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An  Karl  Rosenkranz. 

Sie  waren  mein  erster  und  —  im  Verein  mit  den  beiden 

Eeroen  des  Gedankens,  die  unser  Aller  Lehrer  waren:  Ari- 
ttoleles  und  Hegel  —  auch  mein  letzter  Lehrer  in  der 
TWo9ophie:  gestatten  Sie  mir  daher  y  Ihnen  dies  erste  und 
termthlich  auch  letzte  gröfsere  Werk,  die  Frucht  meiner 
pülosophischen  Studien  während  der  letzten  zwanzig  Jahre, 
als  Zeichen  meines  Dankes  darzubringen  für  die  tiefe  und 
nachhaltige  Anregung,  die  sie  zuerst  meinem  nach  der  Erkern^ 
Mfs  des  Wesens  der  Dinge  verlangenden  Geiste  gewährten, 
da  ich  vor  nunmehr  einem  Vierteljahrhundert  ah  Ihr  Schüler 

»I  dem  Hörsaale  der  Albertina  Ihren  beredten  und  gedanken- 
liefen Worten  lauschte.  Zwar  das  äufserliche  Band,  was  da^ 

mals  den  Schüler  mit  dem  Lehrer  verknüpfte,  tcurde  durch  das 
Leben,  dessen  sondernder  Wirkung  sich  Niemand  entziehen 

kann^  gelockert:  eine  mifsverständliche  Hoffnung  auf  Verwirk- 

Uchung  der  geschichtlichen  Ideale  der  Menschheit  —  eine  Hoff'- 
nmg,  die,  wie  ich  jetzt  wohl  erkenne,  an  den  felsenstarren 
Widersprüchen  der  realen  Zeitmächte  gegen  die  idealen  Zu- 
kmßsträume  scheitern  mufste  —  hatte  mich  in  Konflikte  nicht 
nur  mit  der  äufseren  Welt,  -sondern  auch  mit  meiner  eigenen 
inneren  verwickelt,  über  welche  zu  siegen  ich  wenigstens  nach 
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der  ersten  Seile  hin  längst  aufgegeben.  80  l^Heb  ntk'^^)ieiif\arten 
Kampfe  mit  der  materiellen  Misere  des  Lebens^  dermWö^dttiHg 
so  manchen  tapfem  Oeist  eerscklungen  oder  doch  w^lah  hn,  ür^ 
iDirthRche  Ufer  verschlagen,  nur  die  Liebe  mr  PhihsopHe  der 
rettende  PharuSy  welcher  mich  durch  die  Brandung  m  den  Haf^ 

eines  auf  sich  selbst  angewiesenen  ruhigen* S^ebehs  tötete. 
Dennoch  würde  das  Gefühl  des  Panttes  aliein  mich  kauin 

dazi»  berechtigen^  Ihnen  dies  Werk  sm  wiidmen,  wenn  mich  nicht 
noch  andere  wichtigere  Gründe  dam  bewegten.  Hauptsä&hHtfh 
zwei^  die  Form  nicht  minder  wie  den  Inhalt  der  WilMe^i^ß 

betreffende  Momente  Ihres  philosophischen  Standpunkt» '  Hnd 
eSy  in  Hinsicht  deren  ich  Ihnen  meine  tiefste  Sympathie  und 
Bewunderung  zu  erkennen  zu  geben  wünsche:  nä^Uch  ̂ ntnal^ 
was  den  Inhalt  betrifft^  die  so  seltene  ursprüngliche  Kraft  des 
aller  konkreten  Spekulation  voraufgehenden  und  diese  selbst 
erst  wahrhaft  erfüllenden  intuitiven  Erkefknens  den^  aft- 

jektiven  Wesenheit  aller  Binge'y  sodann^  rüeksicktlich 
der  Forrn^  die  von^  jeder  abstrakten  Schemahk  flreie  Dialek- 

tik der  Gedankenbewegung y  welche  iehy  ohne  bei  Ihnßßi 
deshalb  Mifsdeutung  zu  ßrchten,  als  eine  edle  PbpHlartiht 
der  philosophischen  Darstellung  bezeichnen  möchte. 
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^    im  Chmnde  9kid' beide  Momente  identisch^  odeF  ikch  ein$ 
^Hm  das  vomiere  niebt  deidsbar.    ̂ Dem^  u>e$m  Jene  gkiclw^ 
fnfheHevhe  Umnittelbarkeit  der  gedanklichen  Intuition  allein 
ik  tMkeit  wn  den  Feesein  einer  blos  äufBerUchen  SifHema- 
Itt  ̂ femährt^   ea  läfH  die$e  Freiheit  wieder  dem  Qeiete  den 
»ölUgen  Spielraimnj  um  sich  in  den  lebendigen^  dem  intuitiven 

^riottia^  entgegensprudelnden '  QueU  des  inneren  Wesens  der 
Dkgt  Mf  Umeheny  dessen  y^gesundbadende^^  Taufe  allem  phikh 
$&phisAet^  ̂ Denken  erst  die  wahre- Geistesweihe  eerleihti    In 
dmJfangei  oder  der  Unsnlängtichkeit  dieser  angebomen  phikh 

sophieehen'  Qutdität  ̂ ^  einer  Naturanhge^  wie  es  die  des  ̂ - 
bomeis  DicUersi  Musikers,  Malers  ist  —  scheint  mir  vornehm- 
fkik  ifer  Grund  fitr  die,  bei  allem  ReichÜmm  an  D^ails  und 

bei^aUeß  Fülle  sinniger   und  f^er  Bemerkungen-^  über  das 
Stköne    imd   seinem  Gesialtungs formen,    dach    nicht   tu  ver- 

kennende Mangelhaftigkeit  der  bisherigen  ästhetischen  Systeme 
gesndU  werden  »u  mUssen^  eine  Mangelba fligkeit,  die  sieh 

lutmeniHeh  in  der  Vorliebe  für  geicisse  Begriffsgruppen^ya  so- 
gut  flkt  eine  gewisse  Gruppirungsweise  der  Begriffe  offenbart. 
Dafs  duTfA^ solche  Voreingenommenheit  der  Gedanke  aus.  der 
natürlichen  Bewegung  herausgerissen  und  gleichsam  auf .  dem 
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Prokrustesbette  abstrakter  Sjfstematisirmig .  in  küMtUcka  und 

seiner  umeren'  Natur  u>iderstrebende  Fürmen  ffebraekt  nrirdj 
ist  erklärlich.  Solche  Philosophie^  welche  ßr^den  durch  dm 
Denken  aus  der  dunkeln  Tiefe  dek  Wesen»  zu  Taffe  su  ßr^ 

demden  begrifflichen  Rohstoffe  Jbekufs  ̂ seiMr  Ausprägung  in 
Gedankenmikne,  den  Prägestempel  fertig  und  bdreit  häU^  geht 
von  dem  Irrthum  aus^  dafs  sie  mit  der  sprachliehen  Be^ 
setchntmg  für  einen  Begriff  auch  diesen  selber  niM  nur  schon 
besitze,  sondern  aiicA  ausgedrik^kt  habe^  u>äkrend  durch  die 
Sprache  immer  nur  ein  der  Idee  mehr  oder  weniger  analoges^ 

sich  ihr  nur  in  weiterem  oder  geringerem  Abstände  anutAem- 
des  Sgmbol  und  folglich  Surrogat  des  Begriffs  gegeben  wird. 
Die  Klufl  zwischen  diesen  beiden  Elementen:  zwischen  Gedanke 
und  Satz^  zwischen  Begriff  und  Wort^  ist  sowohl  seitens 
des  denkenden  Philosophen  selbst  wie  seitens  des. Lesers  mir 
durch  jenes  intuitiee  Erkennen,  durch  jene  das  Medium 
des  Worts  gleich  einem  Lichtstrahl  durchbrechende  UmniUeU 
barkeit  des  geistigen  Erfassens  des  Wesens^  wenn  auck  nicht 
auszußMen^  so  doch  zn  überbrücken. 

Diese  flüchtigen  Andeutungen  über  das  intuitice  Erkennen^ 
Popularität   der  Sprache,    sowie    iAer   die   dialekUsdie 
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Mäiede  werden  später  des  Genaueren  zu  erörtern  sein :  Ihnen 
gegmtHfer  kam  es  mir  nur  darauf  an,  einen  Anfschlufs  über 

memm  Standpunkt  überhaupt  in  geben,  welcher,  wie  ich  dank- 
ior  anerkenne,   an   dem  Reichthum  und  der  Klarheit  Ihres 
fkUmphisi^en  Anschauens   und  Denkens   sich  genährt  und 

aikriokeU  hat.    Im  Besonderen  f)erdanke  ich  mel  Ihrer  „Aes- 

JktSk  des  Häfstichenf^,  einem  Werke,  welches  in  dem  immerhin 
mck  ziemBeh  dickten  Walde  der  philosophischen  Wissenschaß 

des  Sd^Onen  neue  Wege  bahnte  und  ungeahnte  Durchblicke  er- 
ofiiete;  und  in  dieser  Uif^cht  kann  ich  nicht  umhin,  meine 
Yernnrnderung  darüber  abzudrücken,  dafs  die  Ihnen  nachfoU 
ynden  Beenrbeiter  der  AestheUk  zum  Schaden  ihrer  eigenen 

Sgsleme  sich  das  von  Ihnen  in  seinem  ganzen  Begriff^sreich- 
tkume  aufgedeckte  Schattenreich  des  Schönen  so  wenig  zu  Nutze 
gemacht,  haben. 

Die  konsequente  Einßhrung  des  Häfslichen^  als  des 
dem  abstrakten  Schönen  immanenten  negativen  Moments  der 
Sdiönheit,  in  das  ästhetische  System  ist  einer  der,  wie  ich 
mir  einbilde,  neuen  Gesichtspunkte,  welche  meine  Aesthetik 
gegen  tBb  meiner  Vorgänger  unterscheidet;  und  dafs  mir  dies 
möglich   war^    verdanke    ich   hauptsächlich   Ihrer   trefflichen 
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Vorarbeit.  Wenn  ich  in  einzelnen  Weiseln  der  Auffassung  der 
Sonderbegriffe  mich  eon  Ihnen  zu  entfernen  wagte,  so  bin  ich 
mir  doch  bewufst,  in  der  Grundanachauung  sowohl  wie  in  den 

wesentlichen  Gliederungen  dieser  interessanten  Bägriffssphäf^e 
mit  Ihnen  völlig  zusammenzustimmen.  Nehmen  Sie  älsomdk 

für  die  Beihülfe j  welche  Sie  mir  durch  diese  tcahrhaffe  •  Ur- 
barmachung and  Anpflanzung  eines  bis  dahin  in  wüster  Ver- 

worrenheit brach  gelegenen  Feldes  gewährt  haben,  fkeinen  auf- 

richtigsten Dank.  .      .     .    .t  t  . 
Und  mit  diesem  Dank  lege  ich  denn  mein  Buch  vertrauens- 
voll in  Ihre  Hand^  damit  die  Bitte  verbmdehdy  ee  freimdlich 

aufzunehmen  und  die  mannigfachen  üneollkömmenhhilisn  dbs^ 
selben^  welche  Niemand  besser  kennt  als  ich^  im  Hinhlick  auf 
die  ehrliche  und  ernste  Hingabe  an  die  Sache,  der  ich  mich 

gewidmet j  wohlwollend  zu  fjeur^theilen.  ^    •     . 

Berlin  am  1.  Pfingstfeiertage  1869. 

üfa^  Sthusler. •  1 
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fis  kohnie,  im  Hmblick  auf  die  gediegenen  Beart>eitUDgen,  welche 

üe^i^eslJjBetiJfi' lala,  ̂ hilese^hisohe  Wiasenaobaft  des  Sehönen  uad  der 
j^pst  erffthj^en  hat,  namentlich  im  Hinblick  auf  deren  umfassen d- 

^  ii|^d  .ruicksichtlich  .des    stofflichen    Details'  reichhaltigste    von 
f.  J.'Vischer^,  Wohl  zweifelhaft  erscheinen,  ob  jetzt  schon,  wenn 
Aei-häaj^&in  BedfüHnirs.  für  eine  i^eire  Bearjieitiing  dieser  Wissea- 
Ml^ft;  vprlmandejA   Aer,   abgesehen*  devon,    ob  -^  selbst  ein  solches 
äedfirfnifs  vorausgesetzt  —  cfer  Verfasser  des  vorliegenden  Versuchs 
der  geeignet^   IMlann   dazu   sei,    ein   solches   Wagstuck   zu  unte^- lieimte; 

*  V  Wn\  zwar '  diÄ  {AUo4ophidCbe  BeQlhigung,  sowie  die  nöthige ^«ihkenintpirs  d^s  Verfasisers  betrifft,  so  hat  er  sich  nach  dieser 

Seite,  hin  4^'*ch.da0  .Werk  selbst  nach  Form  und  Inhalt  zu  legitl- 
di^eh,^  a)[)^i^  auch  auf  die  f^rage,  ab  hinreichend  gewichtige  objek- tive Gründe  znr  Ri^hifertigung  solches  Unternehmens  vorhanden 
seien,  kann  strenggenommen  nur  das  Werk  selbst  und  zwar  im  Be- 

sonderen die  den  wesentlichen  Inhalt  der  Grundlegung  bildende 
kritische  Geschiehst«  'der  Aesthetik  ausführliche  4^twort 
geben.  Wenn  er  trotzdem  das  Bedürfnifs  fühlt,  schon  hier  einige 
von  den  Punkten  anzufahren,  welche  ihn  wesentlich  zu  dem  Versuch 
bestimfDleoD».  ekl  9QVl§  System  der  Aesthetik  zu  begründen,  so  ist 
im  Voraus  zu  bemerken,  dafs  hier  nur  allgemeine  Andeutungen 
gegeben  werden  können,  geeignet,  zugleich  den  Leser  über  die  Stel- 

lung zu  Orientiren,  welche  der  Verfasser  zu  dieser  Frage  überhaupt 
einnimmt 

Was  vor  Allem  in  den  bisherigen  Systemen  der  Aesthetik  auf- 
fallt, ist  eine  gewisse  Fremdheit  der  Verfasser  hinsichtlich  des  inne- 

ren sowohl  wie  aufseren  Lebens  der  Kunst  und  besonders  der 
Künstler.  Wer  nicht  gleichsam  durch  äufserlichen  Beruf  genöthigt 
ist,  sich  in  dieses  Leben  selber  hineinzuleben,  sondern  sich  mit  der 
Kunst  und  den  Künstlern  nur  zeitweise  und  gelegentlich  befafst, 
dem  kann  das  tiefere  Verstandnifs  dieses  Gebietes  nicht  in  dem 

Maafse  aufgehen,  als  wer  sich  viele  Jahre  ausschliefslich  damit  be- 
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sohäftigte.  Es  sind  nun  fast  zwanzig  Jahre,  dafs  sich  der  Verfasser 
zuerst  in  Leipzig  durch  Grfindnng  der  AUffemeinen  Deutach&n  Kunst* 
Zeitung,  sodann  in  Berlin  durch  Gründung  der  Dioekuren,  aufser 
mit  der  Philosophie  überhaupt,  ausschliefslich  mit  der  praktischen 
Kunstkritik  und  dem  Studium  der  Kunstgeschichte  beschäftigt  und 
dabei  erkannt  hat»  von  welcher  Wichtigkeit  eine  solche  dauernde, 
durch  nichts  abgelenkte  Theilnahme  an  dem  Privatleben  der  Kunst 
und  des  Kunstschaffens  nicht  etwa  nur  für  die  intimere  Kenntnifs 
der  technischen  Seite  dieses  Schaffens,  sondern  noch  viel  mehr  für 
die  Erkenntniis  und  Würdigung  der  psychologischen  Seite, ,  nämlich 
f&r  das  Studium  der  besonderen  Weise  des  künstlerischen  Anschau- 
ens,  Empfindens  und  Gestaltens  ist.  —  Nun  fehlt  es  zwar  weder  in 
Deutschland  noch  anderswo  an  Leuten,  die  sich  ausschliefslich  mit 
der  Kunst  und  mit  den  Künstlern  beschäftigen.  Aber  nur  wenige 
Kritiker  besitzen,  wenn  auch  wohl  richtiges  Gefühl  und  Sachkennt* 
nifs,  doch  hinreichend  philosophische  Vorbildung,  um  ihre  ästheti- 

schen Ansichten  zu  einem  in  sich  abgeschlossenen  System  der  Aes- 
thetik  zu  gestalten,  und  die  Wenigen,  welche  solche  Vorbildung 
besitzen,  sind  allzusehr  von  den  Pflichten  der  Tagespresse  absorbirt, 
um  sich  solchem  Cntefnehmen  mit  der  nothigen  Sammlung  hinzu- 

geben. Unsre  Philosophen  von  Fach  aber  haben  soviel  mit  der  Me- 
taphysik und  solchen  philosophischen  Disciplinen  zu  thun,  deren 

stoffliches  Detail  sie,  ohne  ihr  Arbeitszimmer  zu  verlassen,  ihrer 
Bibliothek  entnehmen  können,  dafs  eine  solche  praktische  Befassung 
mit  dem  wirklichen  Leben  der  Kunst  und  der  Künstler  in  der  That 

kaum  von  ihnen  zu  verlangen  ist.  Daher  denn  auch  bei  diesen  ge- 
lehrten Herren  über  nichts  so  wenig  wirkliche  Kenntnifs  vorbanden 

ist  als  gerade  über  die  Kunst  und  die  ästhetischen  Principien. 
Endlich  giebt  es  noch  eine  dritte  Klasse  von  Schriftstellern,  die  sich 
mit  der  Kunst  allerdings  sehr  eingehend  beschäftigen,  nämlich  die 
Kunsthistoriker;  allein  von  diesen  ist  am  allerwenigsten  eine  philo- 

sophische Betrachtung  der  Kunst  zu  erwarten,  da  sie  meist  in  der 
Kunstgeschichte,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  den  Wald  vor  Bäumen 
nicht  sehen. 

Kur  Derjenige,  welcher  die  Entstehung  eines  Kunstwerks  von 
der  ersten  rohen  Skizze  durch  alle  Stufen  seiner  Entwicklung  bis 
zur  Vollendung  hin  zugleich  als  psychologischen  Prozels  des 
künstlerischen  Geistes  selbst  zu  verfolgen  und  in  dieser  sei- 

ner specifischen  Genesis  zu  begreifen  vermag,  darf  sich  für  befähigt 
und  berufen  halten,  eine  Naturgeschichte  der  Kunst  zu  schreiben: 
eine  solche  Naturgeschichte  der  Kunst  aber  glaubt  der  Verfasser  als 
die  nothwendige  Voraussetzung  und  wahrhafte  Basis  für  die  konkrete 

Philosophie  des*  Schönen  und  der  Kunst  in  dem  mannigfaltigen  Or- 
ganismus ihrer  gesammten  realen  Erscheinungs-  und  Gestaltungs- 

formen betrachten  zu  müssen.  Wenn  man  von  Dem,  was  die  prak- 
tische Kunstkritik  und  die  Kunstgeschichte  für  die  Aesthetik  geleistet, 

absieht  und  seinen  Blick  auf  diejenigen  Arbeiten  richtet,  welche 
auf  dies  Gebiet  nicht  blos  einen  gelegentlichen  Abstecher  machen. 
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domiem  es  als  etgentlichen  Gegenstand  Ihrer  Betrachtung  behandeln^ 
8d  erKeant  odan^  daib  anfs^r  einigen  wenigen  herTorrageuden  Leistan- 

|8D,  tinter  denen^  die  AesthfetilE  Ton  Viecher»  namentlich  hinsieht- 
fith  iHrst  stofflichen  Vollständigkeit,  ui^treitig  den  ersten  Bang  einr 

nimmt»  die  meisteci  andern  Arbeiten,  neueren  Datums  won%  in'ä Oeidoht  fallen. 

•  ÄlSTorlftafigeobjektiTeMotivirungdes  vorliegenden  Werks  mögen 
eioi^  d«ir  hervoriftteenendsten  Uebebtände  der  Aesthetik  der  Gegen«* 
^wt  beftübrt  werden^  und  zwar  nach  doppelter  Seite  hin,  nämlich 
fiaoh  d^rd^^Förm  und  dej  4ds  Inhalts. 

Zubaobst,  was  die  Form  betrifft;  so  ist  zu  sagen»  dafs  vielleicht 
tuif  keiAeln  ändert!  GtBbiet  der  pfailesophischen  Wissenschaften  ein 

Mich*  krasser  und  fast  unvermittelter  Gegeosats  der  Behandlungs- 
Tud  Darstellungsweise  herrscht  wie  auf  dem  Gebiet  der  Aethetik: 
tsf  der  ̂ Inon  Seite  —  dem  Anschein  nach  für  die   lebendige  An- 
«eWang  der  Künstler  und  des  kunstgebildeten  Laienthums  berech- 

ne);-- «ine  phrasenhafte  Schönrednerei  ohne  tieferen  Gehalt 
va^von  ineist  einseitigster  Oberflächlichkeit:    auf  der   andern»    bei 
^Aidioh  tiefem  Gtehalt  und  substanziellem  Reichthum,  eine  fast  ab- 
xlireekende  Schwerfälligkeit  der  philosophischen  Spraoh- 
teehnik,  welche  selbst  die  einfachsten  Dinge  zuvor  mit  dem  äufse«» 
T«ii  Dekorum  abstrakter  Wissenschaftlichkeit    zu    umkleiden    sich 

t^dmüht,  um  sie  «o  m  sagen  hofffähig  für  den  Eintritt  in    die  ge- 
bttliglen  Hallen  des  Systems  zu  machen;  zwischen  beiden  dann,  als 
eias  Art  Uebergang,    ein  bald  mit  Schönrednerei  bald  mit  Wissen- 
BchaftHcbkeit  kokettirender  Elekticismus,  dessen  Standpunkt  gegen 
^en  p6MiscfaeQ  Schein  der  ersten  Klasse  wie  gegen   die    nüchterne, 

Aet  tiefe  Vernonftigkeit  der  zweiten  als  der  des  verständigen  Re- 
isktirens  bezeichnet  werden  kann.    Die  über  diese  drei  mangelhaften 

Weisen  hinausliegende  wahrhaft  konkrete  Form  des  Vortrags,  näm- 
lich die  ebenso  inhaltvolle  wie  klare  Sprache  eines  (im  guten  Sinne 

desWoHs)  populären  Stfls  der  philosophischen  Darstellung  findet 
man  in  der  That  nirgends  seltner  als  auf  dem  ästhetischen  Gebiet 
Näher  sind  jene  unzulänglichen  Darstellungsformen   in  dem  ersten 
Abschnitt  der  Einleitung,  welche  sich  speciell  mit   einer  Kritik 
ier  idlffemeinen^   dithetisef^  Standpunkte  zu.  beschäftigen  hat,    zu 
charakterisiren  versucht  worden.    Jedoch  warea  die  eigentlich  wissen- 

schaftlichen Standpunkte  dort- nur  ihrer  formalen  Bedeutung   nach 

ro  bestimmen,   während   die  Principien  und   die   inhaltliche  Glie- 

imtng'der'  Systcim«)  selbst  theils   in   der  Qeschtokte  der  Aeethetik, 
thetr-iÄ«  rfen  Kritisehen  Anhänff&n  innerhalb    des  Systems    selbst 
atfe  "Pferdiglmg  finden  werden. 

'  Wisfr  fioiL  Allgemeinen  die  Unterschiede  in  der  formalen  Dar- 
stolhing  Ms  fliegenden  Werkes  gegenüber  denen  meiner  Vorgänger, 

aataenftlich  den  Aesthetiken  Weifse's,  Hegel's,  Visoher's,  be^ 
trifH,!  fiK)^tiiaclite  ich  dabei  nur  zwei  Funkte  hervorheben,  weldie 

Tcnk'^frinel^ieher  Wichtigkeit  sein  dfirffcen:  einmal  die  abweichende 

fef!n«lö^l)i0^<>sition   des  Inhalts    rficksichliich   der   gedank- 
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tisehen  GesehicJu^  der  AesAeÜh  wi  positites  Moment  der  Jßrimd- 
legung  des^  dyitemft  selbst  Uldet»  'U&d  aweiteris^dle  Popularität 
d^^  dpriae^blicheii  Afusdru^ck^i  Beides^  sbltt  aUeidinfs.  ir&eder 
in  naher  Beziehung  zur  Methode  (ycm  veldier  hinten  weiter  die 
Bede  sein  wird),  als  der  konkreten  Gestaltung  des  Stoftt; 

Die  ab<«t^ei^^de' X)i^«iiicm  des  fitdffs  iiat  Moh  isn^Oange  der 
finiwicklukg  selbst  tu  eorlftdtern  utid  eu  vechtfiirtigeii;  hier  ̂ aag  nur 
ganz  iuTserlich  bemerkt  sein^  dafs  der  Yerfasser  zvar  datin  seinen 
Vorgängern  gefolgt  ist,  dafs  er  in  der  ̂ philosophischen  Eittwieklung 
dlir  islhetisohett  Begriffe,  wo  einis:  bestitninte^OedankeDreihe  zum 
Abschlufs  gebracht  ist,  den  Inhalt  derselben  in  kurze  Satze  zu- 
satettvengeifi^fit,.  dietfslben  aber  jdcht,  wie  Weüäe  uiid  Yisdier  es  thun, 
den  elgentliehen  Er^eru^gen  vorangestellt  hat,  so  diüs  letztere  erst 

als  Erklärung  und  zmn  'Rieil  als  Beweis  gelten^  sondern  denselben 
hat  nachfolgen  lassen,  so  dafs  sie  hier  als  blofse  Reeapitulationen 
der  eigentlichen  Erörterungen  erscheinen.  Durch  solche  Zusammen- 

fassung der  letzteren  zu  einem  einfachen  Gedankenfacit  hofft  der 
Verfasser  dem  Leser  ein  besseres  Verständnifs  nicht  nur  des  Vorauf-, 
gehenden,  sondern  auch  eine  leichtere  Orientirung  .tber  das  weiter 
folgende  dargeboten  zu  haben. 

Von  diesen  beiden,  den  eigentlichen  Text  bildenden,  einander 
stets  ergänzenden  und  erklärenden  Theilen  der  Darstellung  sind  nun 
die  etwa  erforderlichen. kritischen  Widerlegungei^  anderer  An- 

sichten, ebenso  wie  die  kurzen  Citate  in  der  Art  getrennt,  dafa 
erstere,  am  Ende  jedea  Bandes  hintereinander  folgend,  dne^  beson- 

deren Kritischen  Anhang  bilden,  wahrend  die  Citate  ̂ nd  kurzen 
Noten  unter  den  Text  gesetzt  wurden.  Die  eigentliche  positive  Kri- 

tik der  ästhetischen  Systeme  dagegen  ist,  wie  schon  bemerkt,  als 
eine  zusunmenhängende  kritische  Geschichte  der  Aesthetik 
vor  dem  System,  als  Moment  der  Grundlegung  desselben,  be- 

handelt worden.  So  viel  über  die  allgemeine  Anordnung  des 
Werkes. 

Hinsichtlich  des  zweiten  Punktes  der  Popularität  des  sprach- 
lichen Ausdrucks,  glaubt  der  Verfasser  sich  an  dieser  Stelle 

etwas  ausführlicher  aussprechen  zu  sollen.  Selbstverständlich  ist 
er  nicht  gemeint,  der  konventionellen  Vorstellungs-  und  der  ober- 

flächlichen Anschauungsweise  des  ästhesirenden  Laienthums  Eonces- 
sionen  irgend  welcher  Art  machen  zu  dürfen,  sondern  der  An- 

sicht, dafs  die  Poptdaritdt  der  Sprache  in  dem  höheren  Sinne  einer 
verständlichen  Einfachheit  der  Darstellung,  welche,  mit  Vermeidung 

des  nicht  minder  konventionell  gewordenen  Jargon's  philosophischer 
Technologie,  das  möglichst  treue  Abbild  des  Gedankens  zu  geben 
sich  bestrebt,  aufzufassen  sei.  Näher  ist  über  diese  allgemeine  Fas- 

sung des  Begriffs  dann  dies  zu  bemerken,  dafs  die  heutzutage  an 
die  Wissenschaft  in  immer  dringenderen  Weise  gestellte  Forderung, 
dafs  die  Form  der  wissenschaftlichen  Bearbeitung  selbst 
abstrakter  Gebiete  des  Geistes  populär  sei,  zunächst  inso- 
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femlab.«iiie.'b«s#t:hiigte  anarkA&iit  werdeb  mxSs,  alg  sie  atlf  4(tm 
gevifs  riohtigttn  Satt  von  der  .aUgemeineB  BefiUiigaog  dee  Menachen 
mr  Brken^tidlfi  des  Weluceu  Jbienibt  Freilich  iat  diese  aUgemeiue 

Befitignug  iva  'Entvieklang  stL  briagea ;  solobe  EnttdcklUDg  ist  nun 
fibarhupt  als  fiefreiofig  des  Geistes  zu  fassen.  So.  fordert  man  auch 
in  den  praktischen  Gebieten«  in  der  Politik  z.  K,  dsJTs  Alle  mit- 
denken  üd  inaien,  was  ihnen  als  Staatsangiehdrigen  nicht  blos  an 
Eilic^jM»  sondern  anoh  an  Rechten  gebflhre  und  was  dem  Staat 
ab  GaDzam,  in  seiner  Beziehung  zu  anderen  Staaten,  nutzlich  und 
QOthwendig  eeL  In  ähnlicher  Weise  verlangt  der  gebildete  Mensch 
Aniheil  haben  zu  dürfen  an  den  Errungenschaften  des  vissenschaft* 
Men  Jorschens;  er  beansprucht  ein  Recht  an  dem  Hitgenufs  des 
geisägen  Lebend.  Nach  dieser  Seite  hin  enthalt  nun  jene  Forderung 
das  Drtfaeil,  dab  die  Nothwendigkeit  einer  gelehrten  Sprache,  welche 
dsB  Gegeniheil  von  der  etwa  ffir  das  Verstau  dnifs  der  grofsen 
Mesgd  berechneten  populären  Sprache  sei,  auf  einem  Vorurtheil  be- 
nkfi;  und  so  nimmt  jene  Forderung  die  Wendung,  dafs  die  Wissen» 
nkfi^  als  die  gedankliche  Erörterung  des  Wahren,  sich  an  den  ge* 
UUiätk  Menschen  als  solchen  in  der  Form  der  reinen  Nationalsprache 
a  iMiten  habe. 

Nun  bedarf  allerdings  die  Wissensohafty  als  Forschung,  eine 
MflDga  sachlicher,  technischer,  historischer  Details,  welche  zum 
pofsen  Tjbeil  in  fremden  Idiomen,  namentlich  in  den  sogenannten 
Uassischen  Sprachen  des  Alterthums,  niedergelegt  sind,  zum  andern 
groben  Theil  in  Formeln  (wie  z.  B.  bei  der  Mathematik,  Astrono* 
BUS,  Physik  u.  s.  t)  ausgedruckt  sind,  deren  Eenntnits  und  Verständ- 
Dib  eine  specifisch-gelehrte  Bildung  bedingen  und  voraussetzen.  In 
diesem  Falle  mufs  dann  die  GewSir  eiuer  als  solcher  anerkannten 
Autorität  Platz  greifen*  Allein  im  Gebiet  des  reinen  Denkens  hat 
dieser  technisch -stoffliche  Apparat  doch  nur  eine  untergeordnete 
Geltung,  oder,  wie  man  sagt,  die  eiakten  Wissenschaften  haben  für 

die  PhUosophie  nur  die'  Bedeutung  von  Hfilfswissensohaften.  Der 
Philosoph  entnimmt  der  exakten  oder  besser  positiven  Wissen^ 
Schaft  die  als  feststehend  anerkannten  Resultate,  welche  das  letzte 
Sei  dieser  Wissenschaft  sind,  um  sie  theils  als  Ausgangspunkte, 
theils  als  Beläge  far  die  konkrete  Entwicklung  des  begrifflich  Wah- 

ren zu  verwenden.  So  liefert  die  Naturwissenschaft  die  Summe  ihrer 
positiven  Erfahrungen  dem  Naturphilosophen  zur  Ergründung  und 
Bestätigung  seiner  Erörterung  des  Wesens  der  Natur  und  ihrer  Er- 

scheinungen, die  Kunstgeschichte  die  Ergebnisse  ihrer  historischen 
Untersuchungen  an  den  Eunstphilosophen  zur  Ergrundung  des  wah- 

ren Wesens  der  Kunst  in  ihrer  geschichtlichen  und  begrifflichen  Ge- 
nesis; ähnlich  verhält  sich  die  Rechtsphilosophie  gegenüber  der 

Eenntnifs  positiver  Rechtssysteme,  die  Sprachphilosophie  gegenüber 
der  Philologie  u.  s.  w.  —  Wenn  daher  allerdings  die  positiven  Wis- 

senschaften einen  gelehrten  Leser  voraussetzen,  so  dafs  ein  rein 
philologisdies  Werk  nur  von  einem  Philologen,  ein  botanisches,  juri- 

disches u.  s.  f.  nur  von  einem  Botaniker,  Juristen  u.  s.  f.  vollkommen  ver- 
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stapdeu  w6];deQ  kanD|.  sp  i«t  dooh  ein  Gleiches  nicht  mit  dem  pMIo- 
sophischen  der  FalL  Der  Pbilodopiiy  wenn  er  auch  die  Resultate  der 
geleb^t^i  WisaeBfiobaft&n  aufiiiaiipt  und  verwendet,  hat  sieb  doch 
wesentlich  w  das  aUgemein-nienscfaliehe  Begreifen  zu  wenden;  die 
Ueber74eugang4  welche  er  hervorbringt,  inoTs  eine  specifisch^geistige, 

rein  gedankliche  ̂ ein^-  und  insofern'  ist  die  philosophische  Sprache, 
wenn  sie  auch  an  sich,  da  sie  sich  mit  dem  rdnen  Gedanken,  nicht 
mit  dem  gelehrten  Stoff,  der  denselben  umhüllt  und  oft  verhflUt, 
soudern  eben  mit  dem  innerst«i  Kern  su  beschäftigen  hat,  schwie* 
riger  ist  —  denn  das  reine  Denken  ist  eben  das  schwerste  und 
höchste,  was,  der  Menschengeist  vermag  — ,  dennoch  nicht  noth- 
wendiger weise  eine  gelehrte  Sprache  in  dem  oben  angegebenen 
Sinne. 

Die  ErffiUms  jener  Forderung  also,  die  Sprache  des  Philo- 
sophen solle  populär  sein,  ist  nicht  dahin  to.  verstehen,  dafs  sie 

trivial  und  konventionell  sei  —  im  Gegenrtheil  haften  diese  Eigen- 
schaften viel  eher  der  gelehrten  Sprache  an;  denn  es  ist  hier  grofsen« 

theils  nur  die  Fremdartigkeit  des  stofflichen  Details,  welche  dem 
Unkundigen  imponirt  und  die  Meinung  beii>ringt,  als  stecke  hinter 
jener  materiellen  Unverständlichkdit  eine  ideelle  Schwierigkeit  des 
Verständnisses  — ;  vielmehr  schliefst  die  Philosophie  gerade  ihrem 
eigensten  Wesen  nach  das  Triviale,  d.  h.  jene  einseitige  Oberfffich*^ 
lichkeit»  welche  im  Festhalten  an  konventionellen,  festgewordenen 
Vorstellungen  beruht,  von  sich  aus.  Denn  die  gedankliche  Produc- 
tion  besteht  eben  darin,  diese  festgewordenen  Vorstellungen  in  Flufs 
zu  bringen,  um  sie  zu  höherer  Entwicklnng  zu  treiben.  Hierin  be* 
ruht  aber  andrerseits  die  aufseifordentlicbe  Schwierigkdt  der  echten 
Popularität^  dafs  die  sprachlichen  Bezeichnungen  fär  tiefer  gefafste 
Begriffe  von  dem  Leser  leicht  in  der  alten  konventionellen  Vorstel- 

lungsweise verstanden,  d.  h«  mifsverstanden  wenden,  weil  der  Inhalt 
nämlich  inzwischen  ein  anderer,  höherer,  reinerer  geworden  ist. 
Darum  mufs  ihrerseits  die  populär^philosophisdie  Spräche  an  den 
Leser  die  Gegenforderung  stellen,  die*vorgefafsten  (konventionellen) 
Weisen  des  Vorstellens  fehren  zu  lassen  und  die  Worte  so  zu  ver- 

stehen, wie  sie  als  Ergebnifs  der  voraufgehenden  philosophischen 
Erörterung  verstanden  sein  wollen  und  gedacht  sind.  Dies  ist  det 
Grund,  warum  der  Verfasser  der  voriiegenden  Arbeit  nicht,  wie 
Vischer  und  Weiise,  die  spekulative  Darlegung  des  Begriffs  voraus- 

schickt, sondern  vielmehr,  an  die  gegebenen  im  allgemeinen  6e- 
woTstsein  vorhandenen,  meist  k<^ventionellen  Vorstellungen  asi- 
knüpfend,  diese  in  ihrer  Einseitigkeit  und  Unwahrheit  einem 
Selbstzerstörungsprozefs  unterwirft,  um  schliefslich  den  reinen  Ge- 

danken, befreit  von  den  Schlaken  der  konventionellen  Vorstellung, 
als  geläuterten  Begriff  hervorgehen  zu  lassen.  Nur  durch  eine 
solche,  von  einem  gegebenen  Punkt  des  allgemeinen  Bewufstseins 
ausgehende,  Inkenlose  Fortbewegung  des  Gedankens  ist  eine  wahr- 

hafte  philosophische  Ueberzeugung,   eine  konkrete  Erkenntnifs  der 



Wthriieit  zu  erzielen:   und  diese  Art  der  Darstellung  ist  es,    was 
der  Verfasser  unter  Popularität  der  Sprache  versteht^). 

Nsmentiich  den  Kfinstlem  gegenüber,  welche  der  Verfasser  bei 
der  Ab£as50ng  seines  Werkes  wesentlich  mit  im  Auge  hatte,  ist  eine 
solche  kritische  Sichtung,  d.  h.  Selbstvernichtung  der  landläufigen 
Vorstellongsweisen  von  grofser  Wichtigkeit.  So  wird  z.  B.  bei  der 
Erörterung  des  Begriffs  des  Ideak  zunächst  die  konventionelle  Vor- 

stellung von  dem  Ideal,  nämlich,  dafs  es  das  gleichsam  Vollkom- 
mene, das  von  allen  Unterschieden  der  Besonderheit  und  Einzelheit 

freie  allgemeine  und  in  sich  gleiche  Schöne  sei,  aufgenommen 
uod  betrachtet  werden,  um  daran  dann  die  Einseitigkeit  und  Un- 

wahrheit solcher  Vorstellung  aufzuzeigen  und  schliefslich,  von  Schritt 
ZQ  Sehritt  fortschreitend,  nachzuweisen,  dafs  das  Ideal  im  Gegen- 
theil  das  durchaus  Individuelle,  nämlich  das  von  den  Zufälligkeiten 
der  Einzelheit  gereinigte  Charakteristische  sei. 

Aber    die  Popularität  der  Sprache  bietet   für   die  Betrachtung 
noch  eine  andere  Seite  dar.     Es  könnte  nämlich  trotz  Allem  der 

Einvand  erhoben  werden,  dafs  eben,   weil  die  philosophisch  gefafs- 
tco  Begriffe  durchaus  anderer  Art  und  Bedeutung  seien,  als  die  des 
lewöhnlichen    Bewuistseins,    die   Philosophie   auch   ihre    besondere 
Sprache,  ihre  eigenthümliche  Technologie,  etwa  wie  auch  die  Dicht- 
koBst  eine  specifische  Weise  des  Ausdrucks,  besitzen  müsse.     Ohne 
solche  feste  Technologie  sei  ein  philosophisches  System,  ja  das  Phi- 

losophiren überhaupt  nicht  möglich.     Wenn  aber  schon  Aristote- 
les es  ausspricht,   dafs  —  um  die  Parallele  durchzuführen  —  die 

Poesie  keineswegs  blos  im  Metrum  bestehe,  sondern   dafs  es  auch 
Poesie  ohne  Metrum  gebe,  wie  umgekehrt  metrische  Prosa,  so  kann 
man  auch   in  Betreff  der  philosophischen  Sprache   behaupten,   dafs 
ihr  eigenstes    Wesen    nicht    in    einer    mit    dem  technischen   Ap- 

parat äufserlich  umkleideten  Sprache  des  gewöhnlichen  konventionel- 
len Vorstellens    bestehe,    sondern    in  Gedanken;    d.  h.    dafs    die 

technische  Beherrschung  und  der  gewandte  Gebrauch  des  Apparates 
ebensowenig  den  Philosophen  mache,  wie  die  Gewandheit  im  Versi- 
ficiren  und  Reimen  den  Dichter,  sondern  vielmehr  der  Inhalt  Des- 
^n  allein,   was  gesagt  wird,   die  Erkenntnifs  und  Darstellung  dort 
des  Schönen,  hier  des  Wahren.    Dieses  Wahre  nun  ist  aber  so  wenig 
u)  eine  äufserliche  Technologie  gebunden    —   obschon  die  philoso- 

phischen Techniker  (um  diesen  Ansdruck  zu  brauchen)   allerdinQ:s 
die  Wahrheit  ausschliefslich  in  ihren  Systemen  abgefangen  zu  haben 
meinen  — ,  dafs   diese  feste  Typik  der  sprachlichen  Form,   sofern 
sie  sich  verhärtet  und  dadurch  ihrerseits  konventionell  wird,  für  die 

Wahrheit   schliefslich  zu  einer-  wahrhaften  Zwangsanstalt  sich  ge- 
staltet,  welche   das  spekulative  Denken  an  seiner  freien  Bewegung 

')  Die  sonst  wohl  sogeoannten  populären  Aestketikefif  wie  z.  B.  die  Ton  Lemcke  * 
^d  ibnlichen  Schrifstetellern,   sind    daher  nicht  eigentlich  popnlttr,   sondern   trivial  su 
B^oneo;  nicht  weil   sie  von   jeder  begrifflichen  Entwicklung  absehen,    sondern  weil  sie 
^Tchans  innerhalb  der  konventionellen  Vorstellungsweise  bleiben. 



bindert  und  aa  fmm»  weeanUiolien  l^bßnihVfmdtt^i  -dor^Fx'^idiaU 
unendliclier  Ent'wioklaag^  beraubt»  • 

Je  au  Paul,  eiu  W'ahrbidFter  Diobft«i;  abfluboB  er  notoriMlinioht 

im  Staude  war^  einen  Vere  9U  Staad«»  m  briageu,  äui'sert  aioh  üb«r 
die  Sprache  ak  Mittel  der  philoeophiacbeu  Danielluag  folgender* 
maaTseu:  ^Der  absolute  Philosoph  eignet  eioh  das  Karthago'^  (des 
Gedankenreiche),  ^das  er  mit  aeiner.  uueDdlieh  däan-  gesehuitteiiaa 

yjHaut^  (der  Begriffsspaltung)  «umschnürt,  so  au,  als  bededM  er's 
i^damit*'  ̂ ).  In  der  That  ein  nioht  unpassender  Vergleich.  Denn  wenn 
die  Philosophie  ihre  Gedankenriemon  ausspannt,  se  beaeichnen  diese 
doch  nur,  gleichsam  ̂ ie  die  Stra&en  einer  Stad^  die  allgraoeinen 
Eommunikationswege  des  begreifenden  Erkenneins  —  und  davon 
läuft  denn  auch  noch  manch'  eise  solche  Stra&e  in  eine  Sackgasse 
aus,  worin  der  Gedanke  sich  verrennt  und  wo  er,  nachdem  er  vergeh* 

Uch  einen  Ausgang  gesucht,  wieder  umkehren  mufs  **-.  Die  grol'seA, von  diesen  Gedankenstraiäen  ein-  und  ausgeschlossenen  Gebiete,  in 
denen  das  eigentliche  individuelle  Leben  in  ruhiger  Verborgenheit 
sich  auslebt,  «ind  nur  den^^gen  Forseber  augsaglieh^  welcher  sich 
in  dieses  Leben  selber  hineinzuleben  vermag  und  durch  die  darana 
gewoimene  Unmittelbarkeit  des  intuitiven  Erkennena  jenes  objektiv« 
Leben  des  sich  individualisirenden  Geistes  aas  jener  privaten  JZurncfc- 
ge;zQgenheit  auf  die  offene  Kommunikationsstra&e  b^auslooken  weifs 
und  es  so  Theil  zu  nehmen  zwingt  an  dem  allgemeinen  Weltver- 

kehr der  geistig^i  Bewegung.  Die  abstrakte  Technik  und  das  me- 
thodische Spokuliren  a  priori  aber  lockt  vielleicht  einen  ̂ Hund 

^hinter  dem  Ofen^,  aber  sicherlich  nicht  das  sieh  scheu  in  skAk 
selbirt  zurückziehende  Leben  des  individueUen  Geistes  aus  seiner 
Verborgenheit  hervor^ 

Wenn  wir  nun  nach  der  Ursache  der  Schwierigkeit  forschen, 
welche  dem  Denken  bei  dem  Eindringen  in  daa  Wesen  der  Diage 

siflh  entgegenstemmt»  eo  möchte  dieselbe  *— *  von  subjektiven  Grün- 
den ganz  abgesehen  —  hauptaaehlich  in  einer  gewiesen  Inkon** 

gruenz  von  Wort  und  Begriff^  von  Satz  und  Gedanke  zu 
suchen  sein.  Diese  Inkongruenz  verleiht  dem  Begriff  gegenüber  de&i 
Wort,  dem  Gedanken  gegenüber  dem  Satz  eine  Art  proteischer  Un« 
fafsbarkeit,  wodurch  sie  selbst  da»  wo  die  Sprache  sie  ̂ ichoa  feafc 

gepackt  zu  haben  vermein t^  ihr  plöt^kh  wieder  sieh  enit«rind«i,  in* 
dem  Me  unerwarteter  Weise  eine  ganz  verschiedene  Form  tnnehmen. 
Deckten  nämlich  die  sprachliche  und  die  gedankliche  Seite  im  Wort 
einander  völlig,  so  wäre  es  weder  möglich,  dafs  ein  Wort  eine  ganze 
Reihe  verschiedener  Bedeutungen  haben  könnte,  nach  dab  ein  Be* 

griff  erst  imcb  eine  Summe  Ton  Wortern  völlig  ersckc^ft  wird*). 

1)  Yoncliiile  der  Aesthetik  S.  6S1.  —  ')  Wtnn  daher  2imm«rmA)in  irgtndw» 
la  Bem«r  Geschichte  der  AesUietik  segt»  er  Terlaoge,  dafs  jede»  Woit  nur  einen  nnd 
denselben  Begriff  enthalte  und  jeder  Begriff  dot  durch  ein  Wort  MsgedcUekt  werde, 
ao  ist  die«  ein  Verlangen,  waa  ein  voUigos  Verkennen  sowohl  dee  Spniehgeietes  alt  der 
Nator  des  Begriffs  yerritth. 
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DieSpsaehMdah^rj  welcka  «ie&  auf  ihren  Reichtkam  aus  dem  Grunde 
etwas  einbilden,  weil  aie  ao  viel  durch  ein  Wort  zu  bezeichnen 

vtimogMi,  mih '  Aie  fransosiBche,   englidohe  n.  b.  f.,    beiveisen  damit 
immer  nvr  ihre  waktbafte  Armulh;  aber  einen  gewissen  Grad  sei- 
flber  Anmiäi  gsgesüber  dem  Reichthum  der  Begriffswelt  besitzt  jede 
Sprache*).    Wir  apreohen  t.  B.  von  Geüty  Leben,  Idee  n.  s.  f.,  aber 
ms  die  ̂ «adrieke  bedeuten  oder  wie  sie  im  konkreten  Fall  m  fes- 
sea  seien,  witd  daneh  den  blofsen  Wortlaut  nicht  bezeichnet!  die 
Bsdeutong  mttfs  alao  de^nirt,  d.  h.  eine  bestimmte  Bedeutung  des 
aflgsmeinen  Begriffs  darsli  eine  Summe  Ton  Wortbezeichnungen  für 

iis  Veretäadnii'B  umgreoz«  werden.     Und  sohliefslich,  da  die  Defi- 
mtioD  ja  selber  wieder  aus  Werten  besteht,  deren  jedes  einer  Dell- 
Bttioa  bedürflsg  ist,   se  wird  damit  eine  unendliche  Reihe  gesetzt, 
QMadUch  namliüh  in  sofern,  als  ihr  Ende  sehliefsiich  in  den  An- 

lag aarüdklauft,  d.  h.  einen  Kreis  bildet.   Man  kann  daher  Goethe 
w  bei«tima&en,  wenn  er  in  seiner  FarbenleJvre  anfsert:    „Man  be- 
•ittkti  niemals  g^iug,  dale  eine  Sprache  eigentlich  nur  symbo- 
»lisehy  nur  bildlich  sei  und  die  Gegenstände*  (und  Begriffe)  „nie- 
»fiilaiL&imtferibar,  aondem  nur  im  Wiederschein  ausdrücke.   Jedoch^ 
-  setzt  er  mit  sehr  richtigem  Takt  hinzu  — ,  ,,wie  schwer  ist  es, 
tiu  Zeichen  nicht  an  die  Stelle  der  Sache  zu  setzen,  das  Wesen 
«iftmer  lebendig  vor  sich  zu  haben  und  es  nicht  durch  das 
»Wort  ZB  tödten«*). 

Kadlicli  iat  adich  die  Laogwierigkeit  des  sprachlichen  Darstel^ 
lens  gegenüber  der  blitzwrtagen  Schnelligkeit  des  gedanklich  Erleb- 
tift  in  Belraclit  »u  riehen. 

lenea  giebt  immer  nur  die  Thetle,  welehe  die  Einbildungskraft 
ud  der  logische  Verstand  mühsam  zu  einem  Ganzen  zu  verknüpfen 
steht,  w^rettd  der  konkrete  bedanke  schon  im  Theil  das  volle 
äiaze  MÜiält,  da  er  ein  lebendiger  Organismus  ist. 

Dm  Beettitat,  zu  welchem  uns  diese  Bemerkungen  Aber  4ie 
FeidettibgBl  die  niaBensehaftliche  Darstellung  eolle  popu-^ '  .» 

^)  Vcrj^  |[|ipi«pn  <Urttb«r  (S.  unten  No.  250  gegen  dea  Scblnfs  und  S.  977 
^^Bm.)' —  '•)  AelknUch  änfsert  sich  der  alte  Rhetor  des  Augusteischen  Zeitalters, 
^9i^y^''¥^  Vi^Wtmrrnkttn,  T«ifaM«r  d^s  relöhhaltigen  Werkv  Vehet  die  ipraehUth^ 
^"■yilPlfam  Mal  ̂ ^lagmlirtl  äner  adilld«riuif  det  £i*draokt,  ;irdcaiai  der  Bednet 
l^istfs  J|9|;y^t  iftA^^  iadeia  er  »di«  UnznUngUehlieit  dea  symchUfohen  Ansd^ncks  iUr 
,£«  genauere  Charakteristik  Dessen,  was  gerade  das  Höchste  in  der  Kunst  sei**,  be* 
^^*^'  -^'  ne  Schwleri^eit  liegt  nftmlich  in  der  schaHen  Tndividaalität  jedes  konkreten 
Big»|%,'4er'g»geinb#^  das  Wert  hi  seiner  aUgetecfSnen  Bedeutung  eben  nur,  wie  Gt>ethe 
»S^  «iiitn-  f^abeliaclien  Wertb  besitzt.  In  ähnlicher  Weise  ist  nldite  so  schwer  ab 
die  peitfai^BDZlbe  Bescfanibnng  eines  Menschen.  Gemeinhin  mufs  man  siok  auf  AU- 
g^Bieines,  z.  B.  braune  Haare,  gebogne  Nase,  dunkle  Augen  u.  s.  f.,  oder  auf  etwas 
ZuAQigM^  wie  eiiicD  Leberfleck  oder  eine  Narbe  an  einer  gewissen  SteUe  u.  s.  f.  be- 
Klurftaken,  sber  wie  wenig  reicht  das  hin,  um  den  individueUen  Charakter  aussudrttoken  I 
^  ftgt  dUber  noch  den  aUgemeiaen  Seelensusdrack  hincu,  indem  man  sagt,  derselbe 

**>  ■■jftoi  oder  'tmergitekt  Ärif  von  heisrer  oder  trüber  Färbung  u.  s.  f. ;  aber  anch 
<Ü«B  wui  Unter  AUg«neinlwiteii,  deren  jede  unendlicher  Schattimngen  fthig  ist:  und 
psade^diaie  iBdiridaelUn  Schatttrangen  in  ihrem  harmonischen  Zusammenhange  zu 
tmcn  Totalbilde  sind  es,  welche  den  individueUen  Charakter  ausmachen. 
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lär  seiu,  sowie  über  die  Inkongruens  von  Sprechen  und 
Denken  geführt,  möqhte  nun  dies  sein,  dafs  —  nach  dem  alten 
tief  bedeutsamen  Satz  des  Protagoras:  ̂ Von  allen  Dingen  ist  der 
9  Mensch  das  Maafs^  •<—  alles  Philosophiren  eine  wesentlich  anthro- 

pologische Bedeutung  habe  und  dafs  folglich  der  wahre  Werth  eines 
philosophischen  Systems  in  dem  ErfüUtsein  mit  substanziellem  In- 

halt überhaupt  sowie  weiterhin  in  der  individuellen  Anschauungs- 
und Denkweise  beruhe,  in  welcher  dieser  Inhalt  vorgebracht  wird, 

keineswegs  aber  in  der  vorgeblichen  Objektivität  einer  aprioristi- 
schen  Methode.  Sondern  die  Methode  mufs  sich  als  ein  dem 
Inhalt  selbst  immmanentes  Moment,  dieser  Inhalt  aber 
als  der  zur  organischen  Gliederung  und  Entfaltung  drän- 

gende geistige  Lebensstoff  erweisen;  nur  so  wird  die  Methode 
zu  einem  substanziellen  Moment  der  philosophischen 
Darstellung  selber.  So  gefafst  wird  dann  aber  die  Methode  ihre 
überzeugende  Kraft  auch  nicht  blos  auf  den  Systematiker  von  Fach 
—  und  vielleicht  auf  diesen  am  wenigsten,  weil  er  in  seiner  Me- 

thode oft  selber  ein  Hindernifs  des  freieren  Verständnisses  besitzt  — 
sondern  auch  auf  jeden  unbefangen  anschauenden  und  dcAkenden 
Geist  bethätigen. 

Wenn  hier  von  Methode  die  Rede  ist,  so  haben  wir  natürlich 
zunächst  die  Vertreter  der  spekulativen  Äesthetik  im  Sinne,  auf 
deren  Methode  ihre  Gegner  vor  Allem  ihre  schärfsten  Angriffe  zu 
richten  pflegen,  Angriffe,  denen  man  indefs  eine  gewisse  Berechtigung, 
wenigstens  nach  der  Seite  hin  nicht  versagen  kann,  als  in  solcher 
Dialektik  der  Inkongruenz  von  Wort  und  Begriff  nicht  hinlänglich 
Rechnung  getragen  wird.  Die  daraus  folgende  Mechanik  in  der  vor- 

geblichen Selbstbewegung  des  Begriffs  (was  eigentlich  ein  Wider- 
spruch ist,  aber  auch  sein  soll)  charakterisirt  sich  vornehmlich  da- 
durch, dafs  wenn  diese  Bewegung  eine  Richtung  nimmt,  welche  von 

dem  durch  den  Anfang  derselben  gesetzten  Ziel  abzulenken  scheint, 
dann  das  spekulative  Denken  des  philosophischen  Subjekts  unruhig 
sich  hin  und  her  wendet,  um  die  verlorne  Spur  des  Begriffs,  den 
abgerissenen  Gedankenfaden  wiederzuentdecken,  und,  in  der  siche- 

ren, auf  dem  Grunde  einer  vorgeblich  absoluten  Nothwendigkeit  der 
Dialektik  ruhenden  Ueberzeugung,  diese  Spur  über.  Kurz  oder  Lang 
in  der  vorausgesetzten  Richtung  anzutreffen,  sich  selbst  nicht  scheut, 
gleich  einem  kundigen  Piloten  auf  dem  Gedankenmeere,  zwischen 
den  Untiefen  und  Klippen  der  Spekulation  so  lange  sich  hindurch 
zu  winden,  bis  schliefslich  dann  das  richtige  Fahrwasser  wieder- 

gewonnen scheint*). 

')  la  ähnlicber  Weite  äafiert  sich  Goethe  über  den  auch  snweSlen  nthloi  auf 
dem  Gedankenmeere  umhersegelzideii  Sehe  Hing  (in  seinen  Brieftn  «n  Soliiller):  «In 

„Schellmg*8  Ideen"  (zur  Philosophie  der  Natur)  «habe  ich  wieder  etwas  gelesen,  «n'l „es  ist  merkwürdig,  sich  mit  ihm  zu  unterhalten;  doch  glanbe  ich  zn  finden,  dafs  er 
«Das,  was  den  Vorstellungsarten,  die  er  in  Gang  bringen  möehte,  wider- 
«spricht,  gar  bedAchtig  verschweigt:  ond  was  habe  i«h  denn  an  einer  Ide«,  die 
«mich  nöihigt,  meinen  Vorrath  von  Phänomenen  zu  verkümmern?" 
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Das  Gepräge  der  Willkür^  welches  solcher  Spekulation  anhaftet 
—  wäre  es  Selbst  in  den  meisten  Pällen  ein  nur  scheinbares  — 
miiTs  also  nothwendig  bei  dem  Unbefangenen  ein  Mifstrauen  gegen 
die  Zuverlässigkeit  der  Methode  selbst  hervorrufen,  während  doch 
die  Schuld  lediglich  an  dem  philosophirenden  Subjekt  liegt,  das, 
statt  die  Enden  des  gerissenen  Gedankenfadens  am  richtigen  Punkte 

tosammenzuschürzen,  einen  Sprang  in's  Blaue  hinein  riskirt,  um 
irgendwo  einen  neuen  Anknüpfungspunkt  zu  erhaschen.  Dies  hat 
nun  aber  seine  besonderen  Schwierigkeiten.  Denn  ein  solcher 
Gedankenfaden  besteht  aus  einer  Kette  von  aufs  Engste  zusammen- 
g^ponnenen  und  in  einandergeflochtenen  Thatsachen;  Thatsachen 
ideeller  Art  zwar,  aber  darum  nur  um  so  mehr  von  organischer 
Zusamtnengehorigkeit.  Nur  die  vollständige  Kenntnifs  des  wesen- 

haften Inhalts  einer  Sphäre  nach  allen  Verzweigungen  und  Gliede- 
nugen  ihres  lebetidigen  Organismus  vermag  dem  Forscher  die 
Macht  zn  verleihen,  diesen  Inhalt  in  seiner  Gesammtheit  wie  in 
idnem  Detail  völlig  zu  beherrschen  und  gedanklich  zu  rekonstrui- 
reo.  Eine  einzige  Luke  in  der  Kenntnifs  dieses  thatsächlichen  Ge- 

halts ist  genügend,  um  den  ganzen  Organismus  ffir  den  denkenden 
Gtisi  zu  einem  Räthsel  zu  machen,  um  das  er  sich  vergeblich  ab- 

mäht, weil  er  die  Lösung  gewöhnlich  an  unrichtiger  Stelle  sucht. 
Diese  ideelle  Thatsächlichkeit  beruht  aber  ihrerseits  auf  der  ma- 

teriellen —  geschichtlichen  wie  praktischen  —  Thatsächlichkeit, 
deren  einzelne  Glieder  zerstreut  und  in  scheinbarer  Ordnungslosig- 
keit,  ja  nicht  selten  in  verkehrter  Ordnung  in  der  Wirklichkeit 
auftreten. 

Als  eine  natürliche  Folge  jener  mechanisch-methodischen  Form 
der  Darstellung  kann  es  denn  auch  betrachtet  werden,  dafs  das 

verdienstvolle  Werk  Vi  seh  er 's  —  ganz  abgesehen  von  seinem 
Inhalt  —  für  den  Gebildeten  überhaupt,  namentlich  aber  fSr  den 
Künstler^  gleichsam  ein  Buch  mit  sieben  Siegeln  ist:  eine  Eigen- 

schaft, die  zwar  von  einem  gewissen  Gesichtspunkt  aus  als  ein  Be- 
weis seiner  tiefen  Inhaltlichkeit  und  Gelehrsamkeit  gelten  kann,  die 

aber  andrerseits  der  nicht  ungerechtfertigte  Vorwurf  trifft,  dafs  diese 
Gelehrsamkeit  oft  als  ein  das  Verständnifs  nur  erschwerender  und 
die  entgegenkommende  Neigung  des  Lesers,  sich  in  den  Inhalt  zu 
versenken,  tödtender  Ballast  erscheint,  welchen  man  am  liebsten 
ganz  über  Bord  geworfeti  sehen  möchte.  Wie  es  in  der  Kunst  das 
wesentlichste  Kennzeichen  des  wahren  Meisterwerks  ist,  dafs  man 
ihm  die  Schwierigkeiten  des  Hervorbringens,  die  Qual  des  Schaffens, 
sowie  den  ganzen  technischen  Apparat  des  Machens  nicht  anmerke, 
sondern  dafs  es  vielmehr  den  Eindruck  mache,  als  ob  seine  Hervor- 

bringung einfach  und  mühelos  und  gleichsam  gar  nicht  anders  denk- 
bar sei:  80  hat  auch  der  echte  Philosoph  sein  System  als  ein  in 

sich  klares  und  in  seinen  Grundzügen  übersichtliches  Kunstwerk 
hinzustellen.  Wenn  man  die»  eine  Methode  nennen  will,  so  mag 
es  darum  sein.  Im  Grunde  aber  ist  solche  Methode,  objektiv  be- 
U'aehtet,  niofats  Anderes  als  jene  völlige  Klarheit  des  Systems  selbst, 



welche  lUesetf».  als  wiaa^QAchaftliohBit  Organi^iiiuK  exadieineii 
läfsL  Alle  feinen  und  sinnigen  Bemerkungen  über  Details^  «Ue  ia- 
tQressaiite  Gruppiniag  dvt  yersdriädenen  Begxiffsinkalte  mitaea  nichts^ 
•wann  darin  nicl^  die  gedankliche  Nodiwecidigkeit,  ala  organiaelie 
Lebendigk^t  und  lebejobdiger  OrgauisiBttS.  des  GfesammtgebieU,  8td 
aweilsllos  dem  Bewu&tsein  offenbart  Der  Mangel  an  objektiver 
Methode  und  demzufolge  auch  an  überzeugender  Sy^matik  klebt 
allen  unaem  bisherigen  Aesthetiken  mehr  oder  weniger  an.  Die 
ab9trakte  Dialektik  und  Eineabachtelung  von  Begriibdifferenaen  der 
spekulativen  Systematiker  lockt  das  Sehöae  in  aeiaer  ToUen  Wahr- 

heit und  in  der  Nothwendigksit  seiner  maanigfaltigen  Ersoheimings- 
formen  nicht  hervor;  sondera  allein  die  auf  das  intuitive  Erkeiwes 
gegründete  objektive  Dialektik.  Diea  intu&ive  Erkennen  iet^  um  diee 
hier  noch  zu  beuüerken,  keineswegs  als  eine  völlig  unvermittelte 
Bieceptivität,  gleichsam  als  ein  im^Seblaf-Empfangen  des  Inhalte  auf*» 
zufassen,  sondern  allerdings  ein  dem  Willen  und  Bewufstsein  unter- 
thäniges,  also  freies  Sich-Versenkw  in  die  konkrete  Idee»  ein  Sich* 
ErfüUen  mit  dem  Inhalt  derselben  und  dann  Rfickkehf  des  Geistes 
in  sich.  Diese  theoretisebe  Intuition  hat  demnach  eine  groCse 
Verwandtschaft  mit  der  praktischen  Intuition  des  Eünstlera^ 
deren  Resultat  ebenfalls  ein  freies,  aber  eben  darum  gesetam&isfigee 
Schaffen  ist  Wenn^  daher  Viacher  in  der  Totrede  au  seiner  Aes«- 
thetik  (I.  V)  gegenüber  den  Kunstfreunds«  und  Künstlern,  webhs 
Verständlichkeit  verlangen,  die  abstrakte  Spekulation  vertheidigt, 
indteiu  er  sagt:  ̂ Sie  vergessen  leidbt,  dafs  der  Philosoph  zuisrst  mit 
^jeder  besonderen  Erscheinung  des  Schönen  auch  die  unmittelbare 
^Frische  seiner  eignen  Liebe  zu  demselben  in  dar  Tiefe  (?)  zurück- 
„anlassen  und  sich  zu  dem  farblosen  Deberblick  desGedan- 
)»kens  in  seiner  Allgemeinheit  erhebea  moTs^,  so  ist  dagegen 
zu  bemerken,  dals  solche  geforderte  Trennung  des  intuitiven  Brhen- 
nens  und  des  sogenannten  reinen  Denkens  in  der  That  entweder  awf 
Selbsttäuschung  beruht  und  dann  nur  scheinbar  ist,  oder  aber  eine 
WillknrUcbkeit  enthält,  die  nothwdndigöiweise  zur  Abstraction,  d.  h. 
zur  Unwahrheit  führt.  «In  diesem  Eingeständnils  des  grolsen  Aea« 
thetikers  liegt  zugleich  die  ganze  Schwäche  seines  Standpunkts  aus- 

gesprochen; denn  eben  in  dieser  Trennung  der  Intuition  und 
de«  Gedankens  liegt  die  wahre  Quelle  seiner  fundamentalen  Irr* 
thumer.  Das  System  geht  ihm,  dem  formalen  Philosophen,  ilber 
Alles;  ihm  opfert  er  seine  besten  Intuitionen,  ihm  verdankt  er  seine 
schlimmsten  Fehlschlüsse.  .  Ich  möchte  hier  an  ein  tiefes  Wort 

Goethe's  (aus  der  Farbenlehre)  erinnern  :  ̂ Man  müfste  keine 
„der  menschlichen  Kräfte  bei  wissenschaftlicher  Thätig* 
^keit  ausschliefsen.  Die  Abgründe  der  Ahnung,  ein  siehe- 
„res  Anschauen  der  Gegenwart,  mathematische  Tiefe,  physi- 
^sche  Genauigkeit,  Höhe  der  Vernunft,  Schärfe  des  Ver- 
„Standes,  bewegliche,  sehnsuchtsvolle  Phantasie,  liebe- 
„volle  Freude  am  Sinnlichen,  nichts  kann  entbehrt  werden 
^aum  lebhaften,    fruchtbaren   Ergreifen    des  Augenblicks,    woduroh 



xxin 

Unter  den  eJbjjftktiTea  KectilftfttipaBgBgpfttideii  ttf  eine 
aeoe  fiMrbeitamg  der  Aeslliclik  wurde  soersl  der  Mangel  i&  d«r 
formalea  Behandlung  dieses  Gebiets,  nnter  Hinweiflmng  auf  die 
der  FofNilaritiU:  «ntbehraüdei  abslrakte  Spekulation  nnd  <U^  damit 
verbondeae  WiUkiirliohkail  in  der  Metboda  der  begrifflichen  Entwkik^ 
hing,  knrvergehoben  und  dieser-  mangelhaften  BehandhingsweMe  ge^ 
gttiaber  der  Befrifl  der  vmbrbaftei»,  ndbmHoh  luglelek  subetanetolkn 
«nd  populären,  Metbade  dnrgelegl 

Der  letateee  Punkt  wärda  ans  nun  strenggenommen  m  der 
vetteren  Belraohtang  über  die  m^ateriellen  M&ngel  der  bia- 
kerifen  Aesthetiken  fohres,  um  daraus  einen  fei^neren  objek- 

tiven Beoktfertignngsgrund  für  eine  nene  Bearbeitung  su  ecMpfen. 
Da  jedoob^  wie  aeken  im  Eingänge  bemerkt  worden,  der  Naebweis 
iiaer  Mangrihafktgkeit  nor  erst  dnroh  das  Werk  selbst;  und  namenV 
Vifib  dnroh  die  eine  kritisiehe  Oesckiokte  der  Aesthetik  ent- 
^ttkfjoäe  Ghnmdlejfttnff  deeeelben  gefdkrt  werden  kmin,  sofern  die 
Bdige  dafür  sieh  aus  den  Resultaten  der  begrifflichen  Entwicklung 
fB  ivgebea  haben,  sollen  hier  nur  andeutungsweise  einige  Momente 
ktiriohnet  werden^  in  denen  die  prinoipiell  bedeutsamen  Dnler- 
MUede  gegenwärtiger  Bearbeitung  von  den  früheren  beruhen.  Solche 
Momente  aind  unter  Anderm: 

1.  Das  Wesen  dee  Scheins«,  nach  seinem  ästbetiseiiea 
Inbth  überhaupt,  wie  besonders  in  seiner  Bedeutung  für  die  Kunet 
US  Veiiialtnatrs  lur  Natar  und  ffir  die  Eitnsle  rticksiehtHoh  ihrer 
gegenseilagen  Abgrenzung. 

2l  IJas  Wesen  des  H&fsliehen  sowohl  hinsiohtlich  seiner 

Bedenftnng  för  die  konktete  Eotwioklung  des  Schönheitsbegriffs^  übet- 
haupty  wrie  naek  der  Sondergeetahung  seines  Begriffs  und  deren 
gcgenntelieker  Beziehung  aum  Schönen  und  dessen  Sondergesital^ 
kng. 

3.  Das  Wesen  dee^rAo^ft^s^^n  und  seines  Gegensatxes 
dea  Anmut htff^i^,  als  erster  Entwicklungsphase  des  Schönen. 

4.  Bas  ans  dmr  abweichenden  Begriffsentfaltung  des  abstrakt- 
ten  Sehenen  sich  entwiekelndewahreSintheilungsprineip  fär 
die  syaitematische  Gliederung  der  Künste. 

Mh  der  Hervorhebung  dieser  besonderen  Punkte,  in  denen  der 
Verfasser  sich  gegen  seine.  Vorgänger  auf  mehr  oder  weniger  al> 
weidi^iden  Wegen  weifs,  kann  er  sich  hief  um  so  mehr  begnügen, 
ab.  ea  Niemandem,  der  sidi  mit  ästhetischen  Untersuchungen  etwas 
näher  ibesohoftigt  hat,  entg^en  dürfte,  dafs  sie  alle  wesentlich  tun- 
damentaler  Art  sind,  sofern  sich  an  sie  eine  bis  in  die  letzten  Ar- 
tikulationesi  des  Systems  sich  verzweigende  Reihe  von  Konsequenzen 
anschließt,  welche  für  die  Erörterung  des  Inhalts  der  einzelnen 
ästtietischen  Vorstellungen  unbedingt  maafsgebend  sind.  Die  Trag- 
wetta,  welche  ein  neues  Princip  für  die  systematische  Gestaltung 
dea  fiedankeninhahs  eines  grofsen  geistigen  Gebiets  besitzt,  ist  fast 



Uf^bera^hbm:  find  etw«.  ii|it  4er  WeIlen|i«Mgjaiig  wa  vergleieiienv  in 
.ivelche  die  Oberfläche  eine»  Wassers  selbet  durcli  einen  kleinen,  in 
dejseeibe  hiueingeworfemn  Stein  vereetot  wird  und  deren  .Welkor 
schlag  sich  auch,  wenngleieh.  in  abnehmender  •  Starke^  bis  an  die 
fejcnsten  Ufer  fortsetzt. 

Obgleich  die  streng  gedankliche  Entwicklung  der  oben  ange- 
führten vier  Funkte  nur  im  Zusammenbang  mit  allen  übrigen  Prin- 

cipienfragen  der  Aesthetik,  d.  h.  innerhalb  des  Systems  selbst,  statte 
finden  kann»  so  will  der  Verfasser  doch  sur  vorläufigen  Orientimng 
hier  wenigstens  einige  Andeutungen  über  seine  Stellung  su  zweien 
derselben»  nämlich  au  der  Frage  über  die  Bedeutung  des  Hä/dieken 
für  das  System  der  Aesthetik  und  über  das  Eintheilunga- 
princip»  hinsichtlich  der  Gliederiang  und  Gegenüberstellung  der 
einzelnen  Künste»  geben. 

Was  den  Begriff  des  ̂ Häfslichen^  betrifft,  so  macht  schon 
Friedrich  Schlegel  in  seiner  Schrift  ̂ Ueber  das  Studium  der  grie* 
^chischen  Poesie^  (S.  107)  eine  ahnungsvolle  Bemerkung  über  die 
Nothwendigkeit  einer  Theorie  des  Häfslichen,  indem  er  aus- 

drücklich hervorhebt,  dafs  i^das  Schöne  und  das  Häfsliehe  unzer-- 
^trennliche  Korrelate  seien^,  d.  h.  also»  dafs  jede  pesitive  Art 
von  Schönheit  nur  durch  die  entsprechende  negative  erst  sowohl 
wahr  als  auch  verständlich  werde«  Auch  Weifse»  der  die  Häüs- 

lichkeit  einmal  ah  „das  unmittelbare  Dasein  der  Schönheit^»  später 
dann  ab  „das  auf  den  Kopf  gestellte  Schöne^  definirt,  bestätigt, 
dafs  der  Begriff  der  Hä/slichkett  in  einer  Theorie  der  Schönhcdt 

eben  so  nothwendig  abzuhandeln  sei»  wie  der  Begriff  des  Böe^n  in  ' 
der  Ethik,  dev  des  Unrechts  in  der  Rechtsphilosophie»  obsohon  er 
im  Verfolg  seiner  Darstellung  keineswegs  die  vollen  Konsequensen 
dies.es  durchaus  wahren  Grundsatzes  entwickelt.  Was  Hegel  be- 

trifft» 30  fafst  er  zwar  das  Hq/äliche  als  ein  dem  Begriff  des  Schönen 
immanentes  Moment»  aber  nicht  in  der  Form  systematischer  Be- 

griffsparallelität, sondern  mehr  gelegentlich;  und  dies  möchte  der 
Grund  sein^  warum  er  oft  dem  eigentlichen  Wesen  des  Häfdichen 
sich  nur  nähert»  statt  es  in  voller  Schärfe  zu  fassen;  zum  Beispiel 
wenn  er  die  Karrikatur  die  Charakteristik  des  HäfsUahen  nennt, 
während  sie  vielmehr  die;  Yerhäfslichung  des  Charakteristi- 

schen» d.  h.  die  abstrakte  Hervorhebung  des  im  Charaktaristischen 
liegenden  negativen  Moments»  ist.  Näher  geht  schon  Rüge  in  sei«- 
ner  Vorschule  stur  Aesthetik  in  den  Begriff  ein;  da  er  ihn  ab^  nur 
in  seiner  Beziehung  zum.  Erhabenen  und  Komischen  betrachtet»  ao 
kann  auch  er  zur  vollen  Entfaltung  seines  Inhalts  nicht  gelangen. 
Einen  bedeutenden  Schritt  zu  einer  systematischen  Entwicklung  das 
Häßlichen,  als  eines  wesentlichen  Moments  der  Aesthetik»  hat  Karl 
Bosenkranz  in  seiner  vortrefflichen  Philosophie  des  Mä/slichen  ge* 
tban;  allein  da  er  sich  auf  diese  Begriffssphäre  beschränkte»  so 
konnte  auch  er  ihr  die  dem  Hä/slichen  gebührende  organische 
Stellung  im  System  nicht  anweisen.  Da  nun  auch  Vischer  in  sei- 

ner Aesthetik  das  Häfdiche  zwar  in  seiner  Beziehung  zum^rAo^^- 



wen  mi  Esm$A^  tM&at,  aber  te  doch  immeffain  als  reinen 

loiilnsl^zSDi'pontivM  ßöbdnen  faftt  und  die  "triciittge  B^immung 
dodialbeii,  nimlioh  das  SeköM  txxm  Charakteristlsolien  zu  erheben, 

d.  L  daa^  ideal  ra  indiTldiialisireti,  fast  ganz  tibersieht,  so  ist  die- 
ser Punkt  immer  noch  ein  ungelöstes  Problem  der  Aesthetik  ge- 

bhebeo. 

ffiasicbtlieh  des  Eintheilungsprinoips  für  die  Gliede- 
mng  der  Kfinste  mag  hier  nur  bemerkt  werden,   dafs  der  Ver- 

fasser dasselbe,  in  principlellem  Unterschied  von  allen  obengenann- 
ten Aestketikem,   auf  den  einfachen  Gegensatz   von  Ruhe  und 

Bewegung  basirt;    ein  Qegensatz,    der  freilich   auch   als   der  von 

»Stoff  und  Geist^    oder   ̂ Materie  und    Form''    oder,    ̂ Raum    und 
«Zeit^  u.  8«  f.  gefaikt  werden  kann,  der  aber  genauer  betrachtet  al- 

len diesen  Gegensätzen  zu  Grunde  liegt.    Auf  diesen  Gegensatz  nun 
begründet  der  Verfasser  die  Anordnung  der  Künste  als  eine  streng- 
fegüederte  Doppelreihe,  deren  gegenüberstehenden  Glieder  einen  kon- 
sequoiten  Parallelismus  bilden.    Wenn  sowohl  Hegel  und  Weifse 
«iftinch  Vis  eher  eine  dreifache  Gliederung  annehmen  zu  müssen 
ge^bt  und  dieselbe,  jedoc^  in  völliger  Verschiedenheit  von  ein- 
flider  und  folglich  auch  — -  obwohl  immer  mit  Hülfe  derselben  dia- 
iehisehen    Methode,    deren    Elasticitat   in   der  That   gerade    hierin 
bevundemswördig  scheint  —  auf  Grund   völlig   von    einander  ab- 
veiebender  Motivirung,  mit  einem  grofsen  Anschein  von  Konsequenz 
dordigefQhj*t  haben :  so  scheint  es,  als  ob  diese  Denker  dazu  haupt- 
itdüich   duroh    eine  fatale  Luke   in  dem  Parallelismus   veranlafst 
vordm  sind,  die  sie  trotz  allen  Mühens  auszufüllen  nicht  vermoch- 

ten.  Bs  liegt  nämlich  auf  der  Hand,  dafs,  wenn  man,  wie  die  nai- 
ren  Alten  tkaten,  die  Künste  nach  ihren  Darstellungsmitteln  und 
Anschaaungsorganen    gliedert,    und,    eine    Zweitiieilung    stätuirend, 
die  einen    als   ̂ Künste  des  Auges^  (Architektur,   Plastik,    Ma- 

lerei), die  andern  als  ̂ Künste  des  Ohrs^   (Musik,  Dichtkunst) 
bezeiehnet,  man  die  beiden  Reihen  so  einander  gegenüberstellen  kann, 

dal's  die  Musik  Aer  Arcküektur,  die  Dichtkunst  der  Malerei  ent- 
spricht; wobei  dann  freilich  für  die  Plastik  auf  der  anderen  Seite 

keine  derselben  entsprechende  und  mit  ihr  zu  vergleichende  Gattung 
TorhandeA  zu  sein  scheint.     Diese  fatale  Luke  war  ein  arger  Quer- 

strich durch  das  sonst  so  klar  sich  gliedernde  System.     Statt  nun 
aber  den  Versuch  isu  maohen,  durch  tieferes  Eindringen  in  das  Wesen 
diesen    Parallelismus   und    durch    Erforschung   des  Princips    seines 
stafenweisen  Fortschreitens  jene  Luke  auszufüllen,  glaubte  man  ohne 

Weitares  n^ii  dem  als  unrichtig  erkannten  'Kriterium  der  Anschau- 
ifigsorgane  auch  das  Princip  einer  Doppelbewegung  überhaupt  fal- 

len lassen  s&u'müssen,  um  den  Versuch    zu  machen,    auf  anderem 
Wege  SU  einer  Gliederung  zu  gelangen.     Weifse  fireilich  bedurfte 
der  Existenz  einer  solchen  Luke    gar  nicht;    er  schöpfte  die  Noth- 
vendigkeil   einer  Dreitheilung    gleichsam  a  priori   aus  dem  Gesetz 
der  dialektischen  Methode  vom  Satz,    Gegensatz   und   der  höheren 
(sie  «ofbebenden)  Einheit  beider.     Vi  seh  er  dagegen    erfand    eine 



draüache  PhMtibSMi  eine  bildende,  eine  emplindejide  -md  eine 
dicjbfcende,  iMBeeb  daim  die  ersleie  die  Mdäukn  Kirntte^  die 
zweite  die  Ahi^ik^  die  dsitte  die  Dickiktmst  h^TOTznbriiigeii  Torao- 
laiet  wufde.  Jliebex  dveoglb  eioh  dem  DnbefMigenen  indefe  die  Frage 
aal,  ob  deoB  damit  g^meiat  sei,  da&  die  bildenden  Efinaie  der 
Emgfindung  sowi^l  wie  der  dichterüeken  Krafi^  die  Poesie  aber 
niebt  nur  der  Gr^atalhmg,  seaderB  auob  der  EmpfinäMng  entbehren? 
Mindeeteoe  mufote  man  doeb^  da  vieUeiobt  in  der  safeteigenden 
fteibe  (bildende  Kanet,  Mnsiii^  Poesie)  die  höhere  Stufe  die 

niederen  als  Momemte  in  sich  enthalten  'ddrften,  Teramthen,  dafe 
dann  awar  die  Poesie  alle  drei  Knnste  in  nch  entiiieite,  jedenfalls 
aber  dann,  die  Mnsik  ohne  dUhterkehe  Kraft  und  die  bildenden 
Knnste  sogar  aewehl  ohne  diese  wie  ohne  Empfindung  sohaffen 

konnten.  DaTs  dies  nieht  Vischer^s  Meinang  sei,  Teisteht  sich  von salbst;  allein  wenn  aUe  Knnste  an  diesen  dm  Arten  der  Fhanta»ie 
—  wenn  audi  natarlioh  nieht  gleichBiaisig  —  partieqnren,  so  folgt 
deeh  si(dierlich  dies  daraus,  dafs  eine  solohe  Dntereeheidawg 
kein  wesentliches  Pmuap  ihrer  besonderen  Weise  des  Schaffens 

enthält.  ' Wie  sich  später  ans  der  Entwicklung  des  Eintheilnngsprincips 
ergeben  wird,  hsl  der  Verfasser  die  Zweitheilung  als  die  allein 
b^riffs-  und  naturgemafse  festgehalten,  und  zwar  ist  er  daan  —  ab* 
gesehen  Yon  der  inneren  Nothwendigkeit  des  Begriffs  —  hasptsacb- 
lieh  duorch  den  Umstand  veranlafst  worden,  dafs  in  der  Dreitheihing 
für  Mae  sehr  wesentliche  Stufe  in  der  Entwicklung  des  Sohoaheits- 
begrub,  nämlich  für  den  mimischen  Rythmas  der  bewerten 
Gestalt,  kein  Platz  zu  finden  war.  Nun  ist  aber  diese  Form  der 
Kunsischönheii  gerade  die^nige,  welohe  in  dem  System  jene  fieitale 
Lake  auszufüllen  berufen  schien.  Denn  wenn  man  mit  Schlegel 
die  Architektur  als  gefrome  Musik  beeeichnen  will,  so  durfte 
man  wahrlich  in  noch  viel  xutreffendeter  Weise  die  Plastik  als 
die  gefrome  Mimik  derGtetaÜ  oder  yielmehr  umgehehrt  den  Taaz 
als  die  aufgeikaute  Plaetik  definiren  können. 

Allerdings  erscheint  der  Tanz  —  wenigstens  was  er  heutzu- 
tage ist  —  in  keiner  Weise  würdig,  in  die  Reihe  der  höheren  Künste 

eingefugt  zu  werden.  Indessen  sollte  schon  die  Erinnerung  nicht 
nur  an  die  Orchestik  und  Gymnastik  der  Alten,  sondern  auch  an 
die  Bedeutung,  welohe  noch  beute  die  Nationaltanze,  namentlich  der 
südlichen»  lebhafter  sowohl  empfindenden  als  auch  ihre  Empfindon- 
gen  ausdruckenden  Völker  besitzen,  ja  selbst  der  Hinweis  auf  di« 
Tänze  der  sogenannten  Naturvölker,  bei  denen  er  doch,  im  Vergleich 
mit  dem  Grade  der  Ausbildung  der  anderen  Künste  (der  Malerei, 
Plastik  und  Musik,  ja  auch  der  Poesie)  wahrlich  keine  untergeord- 

nete Bolle  spielt,  dem  Philosophen  wohl  Anlafs  geben  zu  der  Er- 
wägung, ob  die  sittliche  und  künstlerische  Barbarei  des  heutigen 

Ballets  roaafsgebend  sein  könne  für  die  begriffliche  Bestim- 
mung dieser  Kunstgattung. 

Hegel    selbst,    obzwar    er    an  einer    Stelle    seiner    Aesthetik 
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({.  8. 166)  Hnslk  und  TaM  als  ein  HSherea  gegen  den  6esang  dctr 
Vogel  nsd  die  willkürliche  Bewegirag  der  Tkiere  bezeichnet,  indem 
er  tuDsusetzt:     ̂ MuBik   und  Tans  hkben    zwur   auch  Bewegung  in 
«fli^  disM  jedoch  nsebt  bloa  zufiUlig  und  willkürlich,  dondcrra  in 
„mh  gesettmäf&ig»   bestimmt,   konkret  und  maarsroU,  wenn 
„wir  aoofa  noch  gans  von  der  Bedeutung,    deren   schöner  Aus- 

^dnick  sie  ist,  absehen'',  stellt  gleiobwehl  den  Tana  später  als  eiiüe 
untergeordnete  Gattung   neben   die  Gartenknnsl')    und  Aehnliches. 
Weiise  fitfst   den  Tana    allerdings   in   höherem  Sione,    ohne  ihm 
jedoch   eine  Stelle   im  System    der  Künste   einzuranmen,    wahrend 
Viscker  seine  kurzen  Bemerkangen  über  den  Tanz^)  mit  den  sei'- 
MO  Btandpnnkt  hinreiohend  bezeichnenden  Werben  schlielkt:    ̂ Am 
^eisten  Schönheit  ist  noch   in   den  Ghortänaen   unseres  BaUets'* 

(!  also  nicht  in  den  Natäenaltänz«)  ?);    ̂ £s  wäre  Zeit,  dai's  arne  die- 
«8eu(?)  Resten  ein  neuer,,   edlerer^    tfaeatraHseher  Kunsttana   eni- 
«.vickelt  w^rde^.  *<^  Hiebei  kann  man  denn  füglkh  fragen,  warum 
te  berfihnite  Aesthetiker,   der  sich  sonst  nicht  so  leicht  Etwas  in 
äemvon  ihm  bearbeiteten  Gebiet  hat  entgehen  lassen,  nicht  selbst 
dieGrondsnge  eines  solchen  ̂ Kunsttanzes'^  entwickelt,  sondern  sich 
(kffiü  begnügt  haik,  eine  dürftige  Skiize  der  Geschichte  des  Tanzes 
ni  geben,  den  er^  schon  durch  seine  Verweisung  in  einen,  mit  dem 
soostigen  System  in  gar  keinens  Zusammenhange^  stehenden  Anhang, 

ib  etwas  ganz  Aeui'serliehes,  nicht  zum  Organismus  der  Kunst  6e* 
irriges  kennzeichnet.    In  äbnlicber  Weise  verbannt  er  freilich  auch 
diesch&ne  Gartenkunst,  susammieB  mit  der  Karrikatnr  (!), 
der  Tervielfältigenden  Technik  (I!)  und  der  I>ekoration8- 
malerei  in  einen  Anhang  (Bd.  III.  6.  756). 

Was  bedeutet,  möohte  beispielshalber  zu  fragen  sein,  in  der 
modernen  Poesie  das  Epos?  Besitzt  diese  Kunstgattung  nicht  in 
viel  speoifischereitt  Sinne  als  der  Tanz  eine  wesentUoh  antike  Be^ 
deutong,  wie  etwa  in  der  Materei  das  Genre-  eine  wesentlich  ntoderne? 
Nan  denn,  wenn  das  Epos,  obschon  es  für  die  moderne  Entwicklung 
der  Poesie  so  gut  wie  bedeutungslos  geworden  ist,  doch  sicher  als 
Kunstgattung  in  der  ästhetischen  Bebandiung  der  Poesie  nicht  über- 

gangen^ sendem  mit  derselben  gedanklieben  Gewissenhaftigkeit  wie 
die  Lyrik  und  das  Drama  abzuhandeln  ist  und  auch  abgehandelt 
wird,  warum  wird  dem  Tanze,  welchem  bei  den  Alten  stets  neben 
Plastik  und  Poesie  eine  berechtigte  Stellung  eingeräumt  wird,  nicht 
dasselbe  Recht  Ton  der  heutigen  Aesthetik  gewährt?  Mag  er  als 
praktische  Kunstgattung  heute  noch  so  tief  stehen  —  und  der  Ver- 

fasser wenigstens  verkennt  diese  Niedrigkeit  am  allerwenigsten  — 
schwerlich  steht  da««  Ballet  auf  dem  Gebiete  der  Orchestik  tiefer 
als  die  Oflbnbachiaden  oder  die  heutige  Caneanmusik  überhaupt  auf 

^)  Latse  geht  freilich  noch  weiter,  indem  er  den  Tanz  nicht  nur  wie  Hegel  mit 
<i«r  Gartenkunst,  sondern  gar  mit  der  Toilettenlca  nst  und  Feuorwerkerei  (!) 
«^*amraenstellt  (Oeschichte  der  deutschen  Aesthetik  S.  445).  —  •)  F.  Vi  sc  her.  An- 
baag  a.  lies. 
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dem  Gebiet  der  Tonlcanat.  —  Und  wenn  für  diese  Entwürdigung 
der  M.u^ik  allerdings  in  den  edleren  Kunstwerken  der  grofsen  Ton- 
dioMer  eine  Entschädigung  geboten  ist,  die  auf  dem  Gebiet  der 
Tanzkunst  fehlt,  erscheint  es  nicht  doppelt  als  Pflicht  der  denken- 

den Aesthetik,  diese  Entschädigung  wenigstens  im  Bereich 
des  Denkens  zu  gewähren  und  der  schmählichen  Entwürdigung 
dieser  an  sich  so  ausdrucksvollen  und  edlen  Kunstgattung  das  ideale 
Vorbild  seines  wahren  Wesens  entgegenzuhalten? 

£s  ist  dies  eine  Frage^  deren  Bedeutung  übrigens  sowohl  in 
praktischer  Beziehung  als  besonders  für  die  organische  Gliederung 
des  Systems  wohl  nicht  zu  verkennen  ist.  Die  Einfügung  des  Tan- 

zes in  das  System  der  Künste  hat  auch  nach  der  metaphysischen 
Seite  hin,  in  Rücksicht  auf  die  nähere  Bestimmung  des  Rythmus, 
welcher  das  Lebenselement  aller  drei  Künste  der  Bewegung  ist,  und 
welcher  in  der  dramatischen  Poesie  durch  die  In-Einswirkung  des 
musikalischen  und  mimischen  Rythmus  sich  im  dramatischen 
Pathos  wiederfindet,  eine  fundamentale  Bedeutung.  Dies  und  die 

Erwägung,  dai's  —  wie  es  scheint  —  der  blofse  Klang  des  Wortes Tanz  durch  den  ihm  anhaftenden  schlimmen  Nebensina  von  un- 

künstlerischem, ja  gemeinem  W^esen  für  die  moderne  Aesthetik  den Grund  zu  einem  laienhaften  Vorurtheil  gegeben  hat,  das  ihr  nicht 
aur  das  wahre  Wesen  dieser  Kunstgattung  verbarg,  sondern  auch 
dadurch  den  ganzen  Organismus  des  Systems  verschob,  hat  den 
Verfasser  veranlafst,  diesem  Punkt,  den  er  ohnehin  für  die  wahr- 

hafte Dialektik  der  ästhetischen  Wissenschaft  als  eine  Lebensfrage 
betrachtet^  eine  besondere  Aufmerksamkeit  zuzuwenden. 

Diese  Punkte  und  auch  einige  andere,  wie  z.  B.  das  Princip 
der  Nachahmung  in  dar  Kunst  und  ähnliche,  sind  vorzugsweise  die- 

jenigen^ in  Betreif  deren  sich  der  Verfasser  einer  eingehenden  Kritik 
der  entgegenstehenden  Ansichten  seiner  bedeutenden  Vorgänger  —  als 

in  Form  eines  besonderen  ^Kritischen  Anhangs^  —  nicht  glaubt 
entziehen  zu  dürfen,  da  es  sich  darin  eben  um  Principienfragen  han- 

delt, deren  negative  Erledigung  von  nicht  minderer  Wichtigkeit  und 
Folgekraft  ist  als  ihre  positive  Beantwortung. 

Zum  Schlufs  mag  hier  noch  ein  anderer  Punkt  in^s  Auge  ge- 
falst  werden,  nämlich  die  relative  Gültigkeit  der  Aesthetik, 
als  Philosophie  des  Schönen  und  der  Kunst,  gegenüber  den  Kün- 

sten in  ihrer  geschichtlichen  Fortentwicklung,  folglich 
auch  gegenüber  den  Künstlern  der  Gegenwart  und  Zu- 

kunft Diese  Relativität  wird  nämlich  auffallender  Weise  gerade 
durch  den  spekulativsten  Systematiker  auf  diesem  Gebiet,  nämlich 
durch  Vischer,  behauptet,  indem  er  es  geradezu  ausspricht,  dafs 
die  Aesthetik  durch  ihn  nicht  zum  Abschlufs  gebracht  sei.  Er  sagt 
nämlich  am  Schlufs  seiner  Einleitung:  ̂ Was  im  Gedanken  als  ein 
, Ganzes  auferstehen  soll,  mufs  als  Ganzes  in  der  Wirklichkeit  ab- 
^geblüht  sein".  Dieser  Satz,  ̂ uf  die  Aesthetik  angewendet,  wurde 
also  den  Sinn  erhalten,  dafs,  so  lange  die  Kunst  und  die  Künste 
als  Ganzes,  d,  h.  als  bestimmte  Lebenssphären  des  Geistes,    existi- 



reo,  eine  Aesthetik  als  abgeachlossenes  Systeüm  nic&t  möglich  sei. 
Wenn  diea  nun  schoD,  ao  in  seiner  Allgemeinbeit  hingefitellt,  be- 

denklich klingt,  du  ja  dann  von  einer  Naturphilosophie,  von  mner 
Psychologie  u.  s.  f.  eigentlich  gar  keine  Rede  sein  könnte  —  denn 
mit  dem  AujThören  der  Natur  nnd  der  menschlichen  Seele  hört  für 

den  Menschen  eben  Alles  auf  — ,  so  ̂ ürde  auch  der  Zweck  einer 
Philosophie  des  Schönen  und  der  Kunst  sehr  zweifelhaft  sein,  wenn 
sie  erst  dann  als  wahrhaft  gesetzgebende  Wissenschaft  auftreten 
wollte,  wenn  diese  Gesetze  keine  Anwendung  mehr  finden  könnten, 
d.  h.  wenn  das  Schöne  und  die  Kunst  abgeblüht  wären.  Zwar  fugt 
er  hinzu:  „Die  Verwelkung  wirft  aber  neue  Blüthen  (?)  in  den 

^empfänglichen  Boden  ̂   —  dann  ist  sie  aber  keine  wahrhafte  Ver- 
welkung, sondern  nur  der  in  jedem  Organismus  auftretende  Wechsel 

zwischen  der  Frucht  als  dem  Produkt  einer  Entwicklungssphäre  nnd 
der  Frucht  als  Hülle  für  den  Keim  einer  neuen  Lebensgestaltnng  — • ; 
«eine  neue  Kunstwelt  ist,  wenn  das  schon  Gebildete  wieder  Stoff 
»geworden  sein  wird,  in  unbestimmter  Zukunft  zu  erwarten  und 
»nacb  ihr  eine  neue  Aesthetik.  Die  Aesthetik,  wie  sie  jetzt  eine 
Jertife  Welt  abschliefst,  mufs  nur  den  Ausblick  in  die  Zukunft 
vder  Kunst  sowohl  wie  ihrer  Wissenschaft  offen  halten,  nnd  dies 

»wird  ihre  Probe  sein**. 
Diese  Probe  scheint  jedoch  eine  sehr  leichte;  denn  wenn  es 

sich  nur  darum  handelte,  dafs  die  wissenschaftliche  Aesthetik,  aus 
fiesergnifs,  durch  die  Zukunft  widerlegt  und  mit  sich  in  Wider- 

spruch gesetzt  zu  werden,  den  Ausblick  in  diese  Zukunft  offen  ktd- 
teH,  d.  h.  die  betreffende  Stelle  leer  lassen  müsse,  so  macht  dies 
fast  den  Eindruck,  als  ob  sich  die  Aesthetik  —  um  einen  trivialen 
Ausdruck  zu  brauchen  —  ein  verborgenes  Hinterpförtchen  offen  zu 
halten  habe,  um  dadurch  nöthigen  Falls  ohne  Gefährlichkeit  für  sich 
aas  dem  System  selbst  herausschlupfen  zu  können.  Andrerseits 
wild  dadurch  von  dem  spekulativen  Philosophen  der  Kraft  und 
und  Selbstständigkeit  der  philosophischen  Spekulation  ein  Armuths- 
Mugnifs  ausgestellt,  welches  der  Verfasser  in  dieser  strengen  Fas* 
simg  nicht  unterschreiben  möchte. 

Ist  die  Philosophie  nicht  im  Stande,  die  innere  Gesetzmäfsig- 
keit  der  geschichtlichen  Genesis  einer  geistigen  Sphäre,  wie  die  der 
Kanst^  sich  so  zum  Bewufstsein  zn  bringen,  dafs  sie  den  allgemei- 

nen Gang  dieser  Entwicklung  auch  für  die  Zukunft  als  einen  noth- 
wendigen  zu  bestimmen  vermag  —  von  den  Zufälligkeiten,  die  jeder 
realen  Gestaltung,  wie  auch  der  Wirklichkeit  der  Natur,  anhaften, 
itit  dabei  selbstverständlich  nicht  die  Rede  (der  Philosoph  ist  kein 
Prophet)  — ,  dann  mochte  es  in  der  That  mit  der  Philosophie 
schlecht  bestellt  sein.  Der  Verfasser  bekennt,  dafs  er  eine  höhere 
Meinung  von  der  Philosophie  und  von  der  Aufgabe  des  Philosophen 
hat,  und  wenn  er  aucn  weit  davon'  entfernt  ist  von  der  An- 
maafsung,  als  ob  in  seiner  Bearbeitung  der  Aesthetik  das  Ziel  er- 

reicht sei,  so  zweifelt  er  doch  ebenso  wenig  an  der  Möglichkeit 
eines  in  sich   abgeschlossenen,    für  alle  Zeit  gültigen  Systems  — 



«mweit  <Ue«e  Ai^soblieAttng  überhaept  ̂ sieht  Ihre  Beich^Änkubg  ia 
di^  uneiiiiilicliea  Fartblldiiiig  der  Gedankenwelt  an  «ich,  d.  h.  in  der 
Satw^icklttug  der  Piülosophie  selbst  besitzt  Allein  diese  Beschrän- 
kaog  ist  nicht  die  objektive,  im  inbah  selbst,  ai«  geschicbtliGh  nicbt 

arosL  Absohluft  gekommenen,  liegende,  wie  sie  Viscber  fai'st,  sondern 
eine  subjektivej  d.  k«  dem  -  philosophirenden  Subjekt  angehorige: 
und  dies  ist  ejua  grofser  Unterschied. 

J%  man  kann  noch  einen  Sdiritt  weiter  gehen  und  behaupten, 
daTs  die  Aesthetik,  weit  entfernt,  über  die  zukünftige  Entwicklung 
im  aUg^neinen  6ai]%e  der  Kunstgeschichte,  wie  sie  sich  aus  der 
vocaufgehesdea  geschichtlichen  Genesis  als  nothwendig  und  gesets- 
mäTsig  ergiebt,  nichts  wissen  und  sagen  zu  können,  vielmehr  durch 
den  Naohw^is  dieser  aus  dem  Wesen  der  Kunst  selbst  geschöpften 
GesetzmÄisigkeit  einen  wesentlich  bestimmenden  und  fördern* 
den  £inf  1  ufs  auf  eben  diese  Fortbildung  gewinnen  kann.  Zwar  ̂ rd 
von  der  Aesthetik  nicht  verlangt  werden,  dafe  sie  ein  Unglück  gMch 
dem  Untergang  von  Pompeji  und  Herculanum  vorhersage,  oder 
einen  die  Kunstentwieklong  auf  Jahre  hinaus  hemmenden  ^und 
scheinbar  »irfickdrängenden  Yölkerkrieg  verhindere«  Allein  der- 
gleifibea  Diuge  sind  für  den  Weltgeisrt  ja  nur  Sandkörner  am  rollen- 

den Rade  seines  Fortschritts  und  die  Jahrhunderte  schwinden  für 
ihn  £U  Sekunden  zusammen.  Der  Philosophie  aber  die  Fähigkeit 
einer  Erkemaitnifr  des  wesentlichen  ferneren  Entwicklungsganges 
einer  geistigen  Sphäre  bestreiten,  heifst  zugleich  ihr  auch  die  wahre 
Einsicht  in  die  Entwicklung  der  Ver gaogenheit  absprechen.  Und  in 
der  That  wird  sieh  aus  der  Kritik  der  Visober'schen  Ansicht  über 
die  Geschichte  der  Aesthetik  vielleicht  ergeben^  dafs  er  die  innere 
Qenesis  in  d^  kuAstgeschichtlichen  Entwicklung  ni<3iit  völlig  ver- 
atanden  hat... 

Was  jedoch,  die  Bedeutung  der  Aesthetik  fBr  die  prak^ 
tische  Fortbildung  der  KuBste  betrifft»  so  möchte  an  dSe,  al« 
Uodiiigs .  zunächst  auf  die  Poesie  bezogene,  aber  a«eh  für  die  mo^ 
derne  KuMt  überhaupt  gelteade  Bemerkui^  fr.  SoklegeF$^>  über 
die  Nothixr/eQdigJkeit  einer  ästhetischen  <xesetzg8bnng  fiir  die  Regaoe^ 
ration  der  Kjuost -  asu .  erinnern  sein:  i^ine  entartete  und  mit  sich 
^•elbßt  ujaeinige^  Kraft  bedarf  einer  Kritik,  einer  Oeinur)  «nd  diese 
j^aetot  eine  G.esetzgebung  voraus.  Sine  vollkommne  ä^tbeti« 
„tiacheCfeaetzgebung  würde  das  erate  Orgau  der  ästhe- 
jitiflchen  Kevoltttien  sein.  Ihre  Bestimmnng  wäre  es»  die  blinde 
,^i^t  zu  lenkea,  das  Streitende  in  GMdigewicht  zu  setzen,  das 
«Gesetzlose  zur  jSacmonie  zu  ordnen;  der  ästhetischen  Bildung  eine 
yfeste  Grundkige,  eine  sichere  Richtung  und  dne  gesetzmäfsige 
9  Stimmung  zu  erüieilen  .  .  .  Eine  vollendete  ästhetisohe  Theorie 
,würde  nicht  nur  ein  zuverlässiger  Wegweiser  der  Bildung  sein» 
^.fSondem  auch  durch  VertUgung  schädlicher  Vomrtheile  die  Kritft 
,iVon  manchen  Fesseln  befreien  und  ihren  Weg  von  Dornen  reini- 

■)  Vtlnt  dM  Stndiam  der  griechisch«!  Poesl«.    S.  99. 
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,gon^  £f  ipd^t  dto]i  mf  den  ünliwBchidil  der  itabdiefttM  Ktinet 
gfgen  die  alte  hin»  vdche  letztere  alleiii  ̂ toh  dem  Zifange  des 
»Bedirfoiaee»  und  der  HerrschaA  dee  Venstxiadee  immer  gMeh  fM 
,war^  womit  er  aadeaten  wiU^  d&is  die  alte  KcidbI,  die  Kunst  der 
Uelleaen,  da  eie  in  üurer  Unmittelbarkeit  und  erganisehen  Leben* 
(ügkeit  einen  wesentliob^,  ja  den  wesentlichsten  Inhalt  des  offent?- 
liehen  Bewnlstseins  bildete,  keiner  Oesetsgebnng  bedurfte,  dafis  viel- 
isefar  die  Fhiloeophen  ihre  ästhetischen  Theerien,  und  zwar  «uneifft, 
wie  Plale  aoeigt,  in  grofser  Einseitigkeit  und  Verkehrtheit,  weil  in 
Tölligem  ünbewttrsteein  über  die  Qrö&e  und  Reinheit  der  helleni* 
dten  Knnst,  aus  der  gleiehsam  objektiven  und  instinktiven  <}e9etz* 
iBükigkeit  der  Praxie  zu  abstrahiren  versuchten. 

Eine  durchaus   andere  Stellung   nimmt   die  Kunstwissenschaft 
gegeaaber   4fer  miademen   Kunstentwicklnng  ein.     Seit   der  natür- 

lichen firschöpfong   und   der   langsamen  Erstarrung,   in  welehe  die 
k^BsUeriscbe  Produotions-   und  Anschauungskraft  —  ans  Grtoden, 
£e  liier  nicht   näher  erört^   werden  kennen  —  schon    gegen  das 
Ende  des  siebiEehnten  Jahrhunderts,  besonders  aber  im  achtzehnten 
iMimdext,  verfallen  war,  konnte  eine  Wiedererweckung  und  Neu^ 
MeiNing  {^RenaÜMnee)    nur   durch    das    Hinzutreten    eines   nenen 
HaiDA&ts»  nämlich  der  kritisoben  Reflexion^    bewirkt  werden.    Diee 
MooHat  der  Reflexion  —  nicht  etwa  blos  in  der  jetat  eum  ersten 

Mal  dorch  Winohelmann  in's  Leben  gerufenen  historldoh-wissen«- 
•claMiehen  Forschung  offen  heraustretend,   sondern  in  den  Künet- 
km  d«  Renaissanee  selber  mehr  oder  weniger  latent  wirksam  «^ 
ftbflorhirte  für  «Ue  Zskunft   einen  ni(äit  unbeträcbtiichen  Theil  der 
irabeieii  inMioktiven   Unmittelbarkeit  des   schöpferischen    Genius: 
und  dies  ist,  Wjenn  man. will,  zngMeh  die  AohiUeeferse^er  gesammten 
modernen  Kunst  und  der  Punkt,   an  welchem    sie   mit  der  Kunet- 
visseasdiait  für  immer  verbunden  ist.     Was  so  Winckelmiinn  als 
auisdriekljehe  Wissenschaft^  wenn  aneh  noch  bifeht  in  systematischer 
Feim«  cum  BewttfaftBein .  biadite,   spiegelte  sich  in  Caretens,  als 
d^ffi  Klapra^^ntanten  der.  antikisirenden  Renaisaance,  sowie  in  der 

>ckea   znm  «ntydsaireBdea  Zopf  sieh    kiuTikivenden   David'sohen 
Schule,  «aediBr  und  pflansta  sieh  bie  auf  die  heutige  Zdit  in  ein- 
sdaeoAfi^ljMifeni,  z«B.  Genelld,  fort   Die  ehrietHch-gennanisirende 
Beaaiasaikoe    von  Cornelins,   Overbeek  u.  s.  f.  ist   gegen  jene 
vitikisireDde  Tendenz  dann  einerseits  als  naitriiche  Reaetion,  andrer* 
seits  alt  deraelbe  Fortsehiitt  zu  begreifen,  wie  ihn  die  mittelalter- 
lidie  Kunni  gegen  die  Antike  selbst  ̂ gt.    Erst  nach  diesem  doppel« 
^  anm  Theü  mifsverstmdliohea  Versach,    die  Antike   und   daa 
Uttelaltar  wiederzubeleben,   beginnt  eine   dgenthftmliche  moderne 
i^thdwegiing,   znnäohst  in    Sn  dusseldotfer  Romantik,   auf  fast 
i^ve  Wfftse.   Aber  allen  diesen  Bestrebungen,  auch  dieser  NarvelSt 
d«  dtoeldotfsr  Romantik  —  und  ihr  vielleicht  am  meßten  —  haf<^ 
^t  jenes. Moment   des  Reflexionsmäieigen  an,   welekes   sowohl    der 
klassischen  Antike  wie  den  Cinquecentisten  und  ihren  unmittelbaren 
Nachfolgern   gänzlich   nnbefaaant  war.    Vielleicht  mag  hierin  der 
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Grund  liegen,  warum  der  moderne  Künstler,  in  dem  instinktiven 
Gefühl,  dals  er  durch  dies  dem  modernen  Menschen  überhaupt  an- 

haftende Refiexionsmoment  für  imtier  den  ungeschmälerten  Besitz 
des  reinen  Eünstlerparadieses  verloren,  mit  so  bewundernder  Pietät 
zu  den  aüen  Meistern,  die  dessen  nech  tbeilhaftig  waren,  aufblickt, 
obschon  diese  Pietät  in  miisver«tandlicher  Weise  meist  in  der  Form 

eines  Respekts  vor  ihrem  technischen  Können  auftritt.  Im  Grol'sen und  Ganzen  ist  Das,  was  die  alten  Meister  schufen,  weder  ideell 
von  so  reiner  Bedeutung  noch  von  so  überwältigender  und  unerreich- 

barer Virtuosität,  dai's  ein  moderner  Künstler  es  ihnen  darin  nicht 
gleich  oder  auch  zuvor  thun  könnte;  was  ihren  Werken  aber  den 
unwiderruflich  verloren  gegangenen  Stempel  künstlerischer  Meister- 

schaft aufdrückt,  ist  einzig  und  allein  jene  Unmittelbarkeit  der 
schöpferischen  Kraft,  mit  welcher  Raphael  z.  B.  zu  jen«r  eminenten 
Höhe  absoluter  Genialität  sich  zu  erheben  vermochte.  Aber  eben 
deshalb  und  nicht  seiner  Kunst  des  Malend  und  Zeichnens  halber 
ist  Raphael  der  unerreichbarste  Künstler. 

Der  Verlust  jener  Unmittelbarkeit  und  der  Ersatz  derselben 
durch  ein  Moment  der  Reflexion  legt  nun  aber  dem  modernen 
Künstler  zugleich  die  Verpflichtung  einer  gröfseren  Klarheit  über  die 
Ziele  des  künstlerischen  Strebens  überhaupt,  sowie  über  die  beson- 

deren Mittel  und  Wege^  diese  Ziele  zti  erreichen,  aqf.  Deshalb  ist 
dem  modernen  Künstler  ein  Mifs griff,  z.  B.  in  der  Wahl  der  Mo- 

tive, sowie  ein  Mifs brauch  in  der  Anwendung  der  Kunstmittel 
weit  weniger  zu  verzeihen  als  den  alten  Meistern.  Von  diesen  kann 
man  stets,  und  zwar  in  doppeltem  Sinne,  entschuldigend. sagen,  dais 
sie  es  nicht  anders  wußten;  v)(Mi  dem  heutigen  Künstiier  verlangt 
man  solch'  Bewuistsein  und  Wissen.  Hier  ist  nun  der  Punkt,  wo 
die  Aesthetik  anzuknüpfen  hat,  sofern  nämlich  ein  wesent- 

licher Theil  ihrer  Aufgabe  darin  besteht,  dies  Bewuistsein  zu  klären 
und  zu  kräftigen.  Durch  eine  vollständige  U eberschau  über  das 
Gesammtgebiet  der  Kunst,  auch  rüoksichtlich  ihrer  geschicht- 

lichen Entfaltung,  durch  eine  Auseinanderlegung  des  In- 
halts nach  den  nothwendigen  Momenten  seiner  begriff- 

lichen, d.h.  organiachen  Gestaltung,  weiter  dann  durch  eine 
Begrenzung  der  einzelnen  Kunstgattungen  gegeneinan- 

der, sowie  durch  die  genaue  Bestimmung  der  Wechsel- 
bei&iehungen  zwischen  Gegenstand  und  Form  der  Dar- 
stellung^  zwischen  Ziel  und  Mittel  des  Schaffens,  mufs  sie 
dem  Künstler  ein  auf  das  Verständnife  seines  Wesen«  und  seines 
Sohaifens  selbst  gegründetes  Gesetzbuch  vor  Augen  legen,  aus  dem 
er  in  zweifelhaften  Fällen  Rath  und  Hülfe  erholen  mag.  Und  dies 
ist  der  Grund,  warum  eine  Aesthetik  heutzutage  hauptsächlich  auch 
für  den  Künstler  geschrieben  sein  mufs,  weil  die  Kuns  Wissen- 

schaft selber  sich  als  ein  wesentliches  Moment  der  tmodernen 
Kunstbewegung  zu  begreifen  hat. 

Der  Verfasser. 
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matischen Dichtnngaartea.  Tadel  gegen  die  Vermischnng  dis 
Tragischen  und  Komischen.    Ansichten  Über  die  Komödie. 

Bee»pitiilatiei  (§  i— 12)   
Cap.  IV. 

Zweite  Stufe:  Aristoteles  und  die  Aristoteiiker. 
iU.     1)  Arlstetele«.  Sein  aUgemeiner  Standpaiikt  und  seine 

Methode :  Snbstanzielles  Denken  in  Form  empirischer  Reflexion. 

Hwiptpunkte  der  kritischen  Betrachtung  über  Aristoteles'  Aes- 
thetik   

$14.  A.  Der  BegHff  des  Schonen  Überhaupt:  Aristoteles  geht 
nicht  von  einem  abstrakten  Ideal,  sondern  vom  Gege- 

benen  aus,  das  er  kritisch  in  seine  Begrifl*8momente  zer- 
legt. Unterscheidung  des  Schonen  vom  Guten  dahin, 

dafs  es  nicht  (wie  dieses)  an  das  Handeln  gebunden  sei, 
sondern  auch  am  Unbewegten  existire.  Unterscheidung 
derselben  vom  Angenehmen  und  Lobenswertheu.  Stufen 

der  Schönheit:  1)  formale  Schönheit,  2)  konkrete  Schön- 
heit, 8)  ethische  Schönheit   

1)  9ie  formale  64|önl)ftt:  Begrenzung,  Ordnung  und 
Ebenmaafs.  Die  „Begrenzung**  setzt  als  Endlichlseit 
den  Begriff  der  Ganzheit:  Schönheit  als  Einheit  des 

Mannigfaltigen;  die  .Ordnung"  als  Einheit  der  Theile 
in  Beziehung  zum  Ganzen;  das  ̂ Ebenmaafs"  als  rich- 

tige Ordnung  der  Theile  gegeneinander   

2)  pit  konkrete  $6)önf}t'ii  oder  die  Naturschönheit : das  Maafs  als  die;  Bestimmung  des  „ nicht  zu  Grofsen 

vnd  nicht  zu  Kleinen**;  die  konkrete  Schönheit  ist  die 
individuelle  Einheit  des  Mannigfaltigen   

3)  iDtr  ei()idd)e  6d)0nf)rit.  Ausscheidung  des  Zweck- 
m&lsigen.  Das  Sittliche  Icann  nur  unter  gewissen  Be- 

schränkungen „schön**  erscheinen   
Die  genannten  drei  Formen  des  Schönen  bilden  die  Vorstufe 

der  „  Kunstschönheit  ** ,    als   konkreter   Realisation   der   in 
ihnen  nur  abstrakt  gesetzten  Momente   und   als  Venvirk- 
lichnng  der  Idee. 

1 15.  B.    Das  KanstSChÖne:  der  künstlerische  Schein  —  das  Princip 
der  Nachahmung  —   die  Phantasie. 

a)  der  kUnotleriiSct^e  iSä)tin:  das  Kunstschöne  ist  als 

Schein  der  Wirklichkeit  das  Höhere  gegen  die  Natur- 
schönheit; nicht  (wie  Plato  will)  ein  Scheinbild,  sondern 

ein  gereinigtes  Bild  der  Wirklichkeit          

b)  Ote  nod)al)mttng  (fA{p.y]Oi;)  ist  nicht  Nachahmung 
der  Natur,  sondern  Gestaltung  der  Idee  nach  Maafs- 
gäbe  der  Naturform,  oder  Darfitellung  der  Natur  nach 
Blaafsgabe  der  Idee.     Nachahmungstrieb;   Gegenstände 
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des  Kacbahmens:  Gernttthaziutände  (StimmuDgeo,  Lei- 
denflehaften)  oder  Handlungen ;  Mittel  des  Nachabmenfl: 
Form,  Farbe,  Ton,  artikolirter  Lant,  als  Eintheilongs- 
principieki  der  Kttnate   

c)  9it  p^W^taMtt  ala  Naturanlage:  Einbildungskraft, 
Genie:  dicbterisclier  Wabnsinn  und  Besonnenheit  als 
die  beiden  Momente  des  künstlerischen  Schaffens. 

C.  Die  Kfliste  in  ihrer  Gliedemng:  Dm  wesentliche  Merk- 
mal der  Kttnste  im  engeren  Sinne  ist  das  ihnen  gemein- 

aame  Moment  des  Mimetischen.  Sie  unterscheiden  sich 

durch  die  mimetischen  Mittel:  Wort,  Melodie,  Rythnus, 
Farbe  und  körperliche  Form*      .     •   

1)  DIE  POESIE.  Begriff  und  Eintheilung:  Die 
Poesie  stellt  vermittelst  dea  Wortes  GemttthastimmuDgen 

und  Haadivngen  dar«  Das  melodisobe  und  das  xytbmi- 
tche  Element  sind  nur  Aufserlicbe  Mittel  des  isthetisehen 
Wohlgefallens  bei  der  Poesie.  Yerhttltnira  der  Poesie 

2Ur  Prosa.  Erfindung;  Einheit  der  Komposition.  Ein- 
theilungsgmnd  der  Poesie:  Art  und  Weise  der  Nach- 

ahmung: entweder  redet  nur -der  Dichter  (Lyrik),  oder 
«r  UUht  anch  seine  Penwntti  sprechen  (Epos),  oder  er 
Iftftt  nur  diese  sprechen  und  handeln  (Drama).  .     •     . 

a)  CpOS.  Untersohiede  von  Drama:  Einfachheit  dea 
Metrums,  erzählende  Form  und  Umfang.  Unterschied 
gegen  die  geschichtliche  DaiateUung.  Ethische  und 
pathetische  Art  dea  Bpos,  einfaches  und  verwickeltea 
Epos.   •    . 

b)  Üa0  9tamo«  Begriff  und  Eintheilung:  Un. 
terschied  der  Tragödie  und  Komödie,  begründet 
auf  die  Qnalittt  der  Charaktere   

a)  Die  Tragödie.  Ihre  wesentlichen  Begrifftbe- 
stimmungen.  Die  KaUiataia:  Charakter  (^^), 
UeberlegHsg  (ö^oevous)»  das  Handeln  (itpdl^)  sie 
Momente  der  Komposition.  Die  « Fabel",  als  Yei^ 
knttpfüng  von  vSehickaalswendungen"  und  »Er- 

kennungen **,  ist  einfach  oder  verwickelt.  Das 
«Leiden*  als  drittes  Moment.  BestandtheilederTrsp 
godie.  Wirkung  der  Tragödie.  — WechselbezieKung 
der  beiden  Begriffe  der  ̂ äyixtm  und  xddopotc  als 

>  objektive  und  subjektive  Ideaiisuruug.  BegrOndung 
der  näheren  Bestimmung  des  tragischen  Charak- 

ters darauf.  —  Die  Komposition :  SchtLrzung  und 
Lösung  des  Knotens;  das  Yerhältnifs  dieser 
Theile  begründet  die  Unterschiede  der  verwickelten 
und  der  einfachen  Tragödie,  der  pathetischen  und 
der  Stimmungstragödie.  Behandlung  des  sprach- 

lichen Ausdrucks.  Nähere  Bestimmung  des  Ver- 
hältnisses der  {ji^fATjaic  und  xdfdapaic   

ß)  Die  Komödie.  Sie  hat  sich  nicht  auf  den 
Spott,  sondern  auf  den  Humor  xu  richten.  Nicht 
das  einzelne  Lächerliche  (Yi^oiov),  sondern  der 
allgemeine  (typische)  Charakter  sei  darzustellen; 
so  ist  das  Lachen,  als  komische  Wirkung,  die 
Katharsis  der  Komödie,  daher  eine  „Erholung". 
Wie  in  der  Tragödie  die  Charaktere  nicht  absolut 
edel,  so  dürfen  sie  in  der  Komödie  nicht  absolut 

gemein  sein.  Das  „Lächerliche*  ist  ein  Häfsliches 
(Böses)  ohne  zerstörende  Kraft   

7»— 76 

77—79 
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517. 

c)  9te  Cfink  Ailt  im  Altertbnm  wesentlich  mit  der 
Musik  zoeammen. 

S)  DI£  MUSIK,  ebenfalls  eine  naohahoseBde  Knnst:  sie 
ist  Nachahmung  vop  GemUthsstimmangen  dnxch  das 
Mittel  der  menschlichen  Stimme  (Melodie)  mft  Hülfe 

des  Rythmus  nnd  der  Harmonie.  Auf  die  Stellung 

dieser  Momente  gründen  sich  die  Unterschiede  der  Musik. 

a)  ITadjolimung  in  ̂ rr  £SLui\k  nadj  Qbjrftt  tmb 
«fllittfi.  Von  der  Instrumentalmusik  ist  nur  ein 
Theil  nachahmend.  Das  Objekt  der  musikalischen 

Nachahmung  ist  das  ffioz^  dieses  aber  Ist  an  die  Me- 
lodie gebunden.  Ausschliefsung  des  Virtuosenthums. 

—  Hinsicbtlioh  der  klnstlerisehen  Mittel  partidpirt 
die  Musik  mit  der  Tanzkunst  am  Rythmus,  mit  der 

Poesie  am  Bythmus  und  der  Stimme.  Stellung  der 

Momente:  «Stimme«,  „Melodie'',  „Rythmus*  und 
„Harmonie«  au  einander.  —  Bestimmung  des  Be- 

griffi)  des  ,,Etho8«.  Das  Moment  der  „Bewegung*, 
als  Basis  der  Analogie  von  Seelenstimmung  und  Ton- 
Stimmung  ist  in  der  Melodie  ethischer,  im  Rythmus 

praktischer  Katur.  Die  Musik  Ist  mehr  nachahmend 
als  die  Malerei   

b)  Unittü^it^t    her  tim«ikolt«4rn    tta^aj^mmtg : 
Melodie,  Rythnna,  Teilweise;  Gegensatz  von  pathe- 
tisefaer  und  ethischer  Musik.  Die  musikalisobe  Ka- 

tharsis. Die  dramatische  Musik.  Gradunterschiede 

der  Nachahmung;  ethischer,  pathetischer  und  prak- 
-  tischer  Charakter  der  Ton  weisen:  dorisi^e,  phry- 

gische  und  hypophrygiscbe  Tooweisen.  —  Die  musi- 
kalische Katharsis:  kathartlsche  und  banausische  Wir- 

kung der  Musik.       .    ,   

8)  DIB  TANKKUNST,  Nccihaliuiung  theils  elhiseher  Seelen- 
Kostände,  tbeib  pathetischer  Aeufsenngen  derselben, 
tlieils  praktischer  Bethätigungen  (Handlimgen)  vermittelst 
des  Rythmus.  Fflr  Aristoteles  ist  der  Tan«  die  bewegte 
Plastik.  Das  Nackahmungsgebiet  des  Tsnaes  ist  weiter 
als  das  der  Musik.  Verschiedene  Bedeutung  des  „Ryth- 
,vmus*  im  Tans,  in  der  Musik  und  in  der  Poesie. 

4)  DIE  BILDENDEN  KfyNSTE,  ebenfalls,  aber  weniger 
nachahmend  als  die  Kttnste  der  Bewegung;  daher  Aua- 
schlufii  der  Architektur   

a)  3td)tUktur:  Nicht,  weil  sie  keine  Natumach- 
ahmnng  enthftlt,  oder  weil  sie  weder  Stimmungen 
noch  Handlangen  nachzuahmen  fUbig  ist,  wird  sie 
ausgeschlossen,  sondern  weil  ihr  Gestaltnngsgebiet 
anfterhslb  der  Sphäre  des  subjektiven  Geistes  fUlt 
Grenze  des  aristotelischen  Begriffs  der  Nachahmung, 
als  bestimmenden  Principe  der  schSnen  Kunst.  Die 
tektonischen  Gesetze  der  Baukunst;  ihr  Zweck  und 
Gestaltung^princip   

b)  |lladt(k  nnh  £SiaUvti:  ihre  Nachahmung  ist 
nur  symbolischer  Art,  da  sie  nur  die  Wirklichkeit 
der  Dinge,  nicht  aber  Stimmungen  und  Handlungen 

darstellen.  Nur  das  Hörbare  enthält  ein  ̂ fio^,  Unter- 
schied zwischen  Polygnotus  und  Zeuzis.   .     .     .     . 

D.  Die  SteUnn^  der  Kunst  snin  Leben:  Das  Banau- 
sische, als  Entidealisimng,  beruht  in  dem  Mangel  an  Frei- 

heit;  Yirtuosenthum  in   der  Musik,  Athletenthum  in  der 
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OjmnMtik.   Der  Einflnrs  der  Komödi«  und  4w  bildenden 
Künste  snf  die  Jugend   

Cap.  V. 
§18.     2)   Die   naeliaristotellscheii    Phllosoplieii, 

Rhctoren  und  Hritiher* 
Allgemeines:    Stellang   des  aristotelischen  Epigonenthnms 
zu  Aristoteles   

A.  Die  Peripatetiker,  Stoiker  lad  Bpikureer:  Theo- 
phrast  Aristozenus  n.  s.  f.;  Zeno,  Posidonias,  Seneka; 
Philodeinns,  Lnkrez  u.  s.  f.   

5  19.  B.  Die  Eklektiker:  Cicero,  Platarch.    Wesen  des  Eklek- 
ticisinns:  philisterhaftes  Reflektiren  nnd  Prineipienlosig- 
keit.  Die  neue  Akademie  und  der  Skepticismus.  — 
Cicero*8  Hsthetiache  Ansichten :  Einheit  des  Schönen  und 

Zweckhaften,     Plntarc'h's  Anschlufs  an  Aristoteles. 

§  20.  C.  Die  kritischen  Grammatiker  und  Rhetoren:  Zenodot, 
Aristarch,  Zoilns;  Dionjs  von  Halikamafs;  Quinctilian, 
Demetrius;    Dio  Chrysostomus    und  Lucian   

§  21.  D.  Die  ästketiseken  Insickten  der  ffriecliiseken  nnd 
römischen  Dichter  nnd  bildenden  Känstler:  Kuphra- 
nor,  Kicias,  Lysipp;   CatuU,  Ovid,  Martial,  Horaz.    Re 
sultat  dieser  Stufe   

Reeapitvlation  (§  i8--2i)   

Cap.  VI. 

§22.  Dritte  Stufe:  Plotin  und  die  Alexandriner. 

1)  Alli^enieliier  Standpunkt  der  alexan« 
drlnlSClien  Pltilonophle.  Affirmative  Auf- 

hebung des  Gegensatzes  zwischen  Stoicismus  und  Epikureis- 
mus;  Gegensatz  gegen  die  neue  Akademie.  Die  Einheit  des 
Geistes  ids  empfindenden  nnd  denkenden  ist  dio  Quelle  der 
Erkenntniss.  Die  ftufserliche  Welt  ist  als  endliche  die  Welt 

der  Unwahrheit  gegen  die  Welt  der  Idealität.  Verwandt- 
schaft mit  dem  chrbtlichen  Princip.  Die  Idealwelt  als  Welt 

der  Schönheit.   

§  28.  2)  Plotin*     Standpunkt  der  spekulativen  Intuition    in    der 
Form  der  Mystik.  Dunkelheit  seines  Philosophirens  ans 
dem  Participiren  an  der  antiken  und  christliohen  Weltan- 

schauung. Dos  Gute  als  die  sabstanztelle  Idee,  makrokos- 
misch die  Weltseele,  roikrokoemisch  die  Menscheoseele. 

Gregensatz  dazu  die  Materie,  als  das  Geistlose.  Als  schaffisn- 
des  Princip  ist  die  Idee  der  vouc,  der  Inhalt  des  Geschaffenen 

der  Begriff  (Xtf^oc)*  Die  X($70c  als  Vorbilder  der  wirklichen 
Dinge.  Gliederung  der  Philosophie  in  Logik,  Ethik  nnd 

Aesthetik.  Die  Plotin'sche  Aesthetik  hat  es  nur  mit  den 
Grundbegriffen  des  Schonen  und  Künstlerischen  zu  thnn. 

a)  Das  Ohjekti?e  Seh5ne.  Begriff  der  GesUltung  als 
schöpferische  Thtttigkeit  des  Absoluten  (voüc).  Als 
Begriff  ist  diese  Geataltang  Xtfjoc»  al«  Erscheinung 
ist  sie.  ̂  schon".  Die  Idee,  als  Quelle  der  besonderen 
Schönheit,  ist  das »Ueberschöne*.  —  Das  Schöne  nach 
seiner  doppelten  Beziehung  zur  Materie  und  zur  An- 

schauung. Das  irHttraliahe**  als  widerstrebende  Materie. 
Stufen  der. Schönheit:  Vernnnftschönheit,  SeelenscbönheU, 
Körperschonheit   
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b)  Dm  Rnlfftsellöfi«,  theiU  aU  blofMr  Schein  gegen  die 
Schönheit  der  Dinge,  theils  als  das  Hokiere  gegen  die- 
ee^n  betrachtet.  Accentnirnng  der  malerischen  Schön- 

heit als  Hinansgehen  über  die  antike  Anschaaung. 

§S4.        <)  Terfiill    der    antikeu    Aentlietlfe.      Die 
beiden  Philostrate,  Longin»  Augustin.  —  Das  Inter- 

esse an  ästhetischen  Fragen  tritt  in  den  Hintergrund.  Bruch 
mit  der  antiken  Gmndanschauung  durch  ausdrückliche  Her- 
vorfaebang  de»  maleriacben  Pilndps.  .   

Reeapitiüatira  (§  t2— «4)   

ZWEITES  BUCH. 

Zweite  Periode:  Geschichte  der  Aesthetiic  des 
18.  Jahrhunderts. 

\^  linleitniig:  Der  Sprang  ttber  das  Mittelalter:  Anderthalb- 
tansendjährige  Lücke  in  der  Geschichte  der  Aesthetik.  Erklil- 
rang  derselben  aus  der  totalen  Veründernng  des  Bewnrstseins  und 
in  Folge  dessen  der  gesammten  Kunstanschauung.  Die  Kunst 
wird  wesentlieh  Malerei  und  ist  als  solche  an  da«  geistliche 
Clement  gebunden.  Zwiespalt  in  der  Entwicklung  des  mittel- 

alterliehen Geistes  im  Gegensatz  bu  der  Einheit  des  antiken 
Geistes.  Die  antike  Aesthetik  entspringt  und  entwickelt  sich 
in  der  Zeit  des  Knlminirens  der  griechischen  Kunst  (Plato  und 
Aristoteles),  die  nachantike  erst  mit  dem  Absterben  der  Kunst 
im  18.  Jahrhundert.  Begründung  dieees  Unterschiedes:  Antik, 
Mittelalterlich,  Modem.  Plastik  und  Malerei  als  Veräufserlichung 
und  Verinnerlichung  des  Geistes:  Erst  die  Eroancipation  der 
Kunst  von  der  Gebundenheit  an  den  geistlichen  Inhalt,  welche 
im  Cinquecento  beginnt,  gestattet  die  Durchlau/Ving  aller  welt- 

lichen Sphären  (Landschaft,  Genre,  Stillleben)  bis  zur  totalen 
Erschöpfung  des  Inhalts,  welche  zugleich  eine  Erschöpfung 
des  ktLnstlerischen  Schaffens  selbst  ist.  Erst  in  Folge  dieser 
Besitzergreifung  aller  Gebiete  der  Malerei  wendet  sich  das 
ästhetisi^e  Bewufstsein  aufs  Neue  der  theoretischen  Betrachtung 
des  Schonen  zu:  Anfang  der  neueren  Aesthetik.     .  .     . 

Cap.  I. 
S  26.  Znr  Orientimng  über  die  aUgemeine  Luge  des  philosophi- 

selieii  Bewawtseins  im  18.  Jahrhundert:  Befreiung  des  Den- 

kens vom  gegebenen  (geistlichen)  Inhalt,  an  den  die*  Philosophie 
des  Mittelalters  gebunden  war,  als  Bedingung  iDr  die  Selbststündigw 
keit  des  Iphilosophischen  Reflektirens.  Gegensatz  des  Empirismus 
und  Idealisoms.  Baco  und  Gart  es  ins  als  BegrOnder  der  eng- 

lischen Erfahrungswissenschaft  und  der  französischen  scieaees  ßtsac- 
tea,  Nothwendigkeit  des  Uebergangs  von  einem  Princip  zum  an- 

dern, als  ionerer  Widersprach  derselben.  Home  und  Batteux 
wenden  diese  kontrastirenden  Principien  zuerst  auf  die  Aesthetik  an. 

Cap.  n. 

Die  Aesthetik  der  Engländer,  Schotten  und  Franzosen, 
Italiener  und  Holländer,  als  Vorläuferin  der  deut- 

schen AesthetilL 

127.     1)  Hie  eni^laelie  AesthetIM  im  17.  and  18. 
Jiduriiaitdert«     Popnlltrer,  d.  h.  nnmethodischer  Cha- 

rakter derselben.     Mifsrerstündlicfaer  Gegensatz  zwischen  „In- 
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tellektnaliBten''  und  „Sensaalisten".     AUmäligea  Versinken  in 
abstrakten  Materialismns   >     . 

a)  Shafteflblirj,  HllehOMll,  Reid.  Anknapfting  an  den  Kea- 
platonismas  nnr  scheinbar» 

a)  Shüfteabury  (I671--171d).  Biographisches.  Werke. 
Aesthetische  Ansichten:  Die  Knnst  ist  Gestaltung  der 
Materie  nach  Haafsgabe  der  Schönheit.   Stufen  derselben. 

ß)  Hutcheson  (1694 — 1757).  Biographisches.  Werke. 
Der  »innere  Sinn**  als  Abstraction  der  blofsen  Erfah- 

rung. Hinansgehen  Ober  Shaflesbury.  Annahme  eines 
ttsthetischen  Organs.  Unterschiede  in  der  Schönheit, 
als  Einheit  des  Mannigfaltigen   

y)  Reid.  (1704—1796).  Biographie.  Werke.  Der  com- 
mon serute,  als  Grundprincip  des  verständigen  Keflek- 

tirens,  ist  nur  nähere  esthnmung  des  ̂  inneren  Sinnea*. 
Allgemeine  Bemerkung  über  den  common  sens€,  als  Grund- 
tTpns  des  engUscben  Beflektirens.  Wesen  der  Excen- 
tricitttt,  als  Gegensatz  sum  gesunden  Menschenverstand. 
Ironie  des  ezcentrischen  Geistes  (Dickens)  gegen  die 
Bomirtheit  des  common  aense*   •    . 

b)  Home,  Bafke,  Ho^artlt.  Der  reine  Empirismus.  Der 
common  sense  wird  aus  dem  allgemeinen  Verstand  der  ge* 
meine  Verstand.  Zurflckf&hrung  alles  Geistigen  auf  die 
sinnliche  Erfahrung.  Verwandtschaft  dieses  materialistlsehen 
Empirismus  mit  dem  scholastischen  Nominalismns.  Alles 
Aesthetische  wird  in  subjektive,  und  swar  materialistische 

Empfindung  verlegt.  Den  Ausgangspunkt  für  die  ästhe- 
tische Betrachtung  bildet  so  die  Untersnchnng  ttber  die 

Natur  des  Empfindens   !     .     .     . 

a)  Home  (1696*^1782).  Hauptwerk.  BeschäfÜgt  sich 
zuerst  mit  dem  konkreten  Inhalt  des  ästhetischen  Ge- 

biets. ZnrückfÜhrung  aller  Erkenn tnifs  auf  die  Sinne. 
Die  Unterschiede  des  Erkennens  sind  Unterschiede  der 
Sinne.  Zwei  Arten:  obere  und  niedere  Sinne.  Zu  der 

ersteren  Art  (Gehör  und  Gesicht)  gehört  auch  das  ästhe- 
tische Erkennen.  Triebe  und  Affekte.  Theorie  des  Ge- 

schmacks, basirt  auf  den  Unterschied  angenehmer  und 

unangenehmer  Empfindungen.  Beschränkung  der  Schön- 
heit auf  die  Wahrnehmungen  des  Auges.  Einseitige  Be- 

stimmung des  Erhabenen  und  Lächerlichen.  Aeafse- 
rungen  Über  das  Drama:  moralische  und  pathetische 
Tragödie ;  jene  stelle  unvollkommene,  diese  vollkommene 
Charaktere  dar.  Ver6achung  der  aristotelischen  Ge- 
danken  

ß)  Burke  (1780—17^7).  Biographisches.  Roher  Mftte- 
rialismus:  Reducirung  der  ästhetischen  Empfindung  auf 

„Triebe",  die  Schönheit  beruht  auf  dem  Geselligkeits- 
trieb, das  Erhabene  auf  dem  Selbsterhaltungstrieb.  Ge- 

schlechtsliebe als  Quelle  des  Wohlgefallens  am  Schönen, 
Furcht  als  Quelle  des  Respekts  vor  dem  Erhabenen. 
Nähere  Bestimmungen  der  Eigenschaften,  wodurch  Dinge 
schon  sind   

7)  Hogarth  (1697 — 1764).  Biographisches  und  künst- 
lerische Charakteristik.  Werke.  Anabfses  0/  beautjf.  Die 

Schönheitslinie.  Gegenüber  der  moralisirenden  Tendenz 
seiner  Kompositionen  lehnt  er  für  die  Bestimmung  des 
SchÖnheitsbegrifiTs  jede  Beziehung  auf  ethischen  Gehalt 
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Nro. 
8etU 

ab.  Seine  Ästhetischen  Ansichten  beschränken  sich  blos 

anf  Malerei.  Kategorien  der  Schönheitslinie :  Richtigkeit, 
Mannigfaltigkeit,  Gleichförmigkeit,  Grdfse,  vereinigt  In 
der  Schlangenlinie.  Abstrakte  und  zugleich  borairte 
subjektive  Bedeutung  dieses  Prineips   

§18.    2)  IMe  ftransSslaclie  Aestitetik  im  17.  and 
1.9»  Jl^lirlaaiiclertf  bis  anf  die  neaeste  Zeit  maafsgebend. 
Obachon  von  dem  entgegengesetaten  Punkt  des  abstrakten  Gegen- 
aataes  von  Sein  nnd  Denken  ausgehend,  kommt  die  franxfitdsche 
Aeathetik  doch  zu  demselben  Resultate  wie  die  englische.  Die  Eng- 

llader  beginnen  mit  dem  englisirten  Plato  (Sbaftesbnr}'),  nm 
in  den  englisirten  Aristoteles  (Home)  auszumünden,  die  Fran- 
xoaen  mit  dem  französischen  Aristoteles  (Batteuz),  nm  in  dem 
ftanxSsrten  Plato  (Cousin)  zn  enden.   

m)  BatteiX  und  Diderot,     ihre  Vorgftnger:   Boilean,   du  Bot, 
CrouMx  n.  8.  f.   

a)  Battenx  (1715—1780)  Werke.  Er  hat  znnftehst  nicht 
das  Schöne,  sondern  die  Kunst  im  Auge.  —  Natnmach- 
ahmung.  Unterschied  zwischen  mechanischen,  schönen 
(beaux-arts)  und  ornamentalen  Künsten.  Die  erstare 
Art  ist  nur  nützlich,  die  zweite  nur  ergötzlich,  die 
dritte  beides.  Subjektivität  des  Geschmackes.  Gliede- 

rung der  Künste  nach  dem  Unterschiede  des  Sichtbaren 
nnd  Hörbaren.  Ausschliefsung  der  Baukunst  und  Cered- 
Bamkeit,  Zulassung  der  Tanzkunst.  Eintheilung  des  Dramas. 
Sparen  eines  Studiums  des  Aristoteles.  -Verbindung  der 
Bcbonen  Künste.   

P)  Diderot  (1718_1764)  Biographie  und  Werke.  Mate- 
rialisirung  des  Prineips  der  Katurnachahmung.  Beschrän- 

kung seines  Aesthetisirens  auf  Malerei.  Goethe*s  Ueber- 
setzung  des  Diderot'schen  Buches  über  Malerei.  Accen- 
tnipmg  des  charakteristisch- Natürlichen,  gegenüber  dedi 
abstrakten  Schematismus  des  akademischen  Zopfes.  Widere 
spmch  in  seinen  Aeufserungen   

b)  GOttSlB,  Bemard,  Fielet,   die   abstrakten   Idealisten.     Ihre 
Aesthetik  ist  eklektischer  Piatonismus   

§  S9.    8)  nie  Aestlietfk  der  Italiener.    Anschinfs  an  die 
Franzosen:  Pagano's  Bemerkungen  über  den  Geschmack  und 
die  Kunst:  die  «Schönheit*  ist  das  in  die  Erscheinung  tretende 
Gnte,  die  „Güte*  innerliche  Schönheit.  —  Muratori,  Botti- 
Belli;  Spaletti's  saggio  sopra  la  belezza;  Gaud.  Jagemann. 
Im  Ganzen  gewinnen  die  Italiener  der  Aesthetik  keine  neue  Seite 
d«r  Betrachtung  ab   

f  80.  4)  Die  Aejithetilä  der  Holländer.  Versuch  einer 
Yersöhnnng  des  Gegensatzes  zwischen  abstraktem  Empirismus 
nnd  abatraktem  Idealismus.  Die  holländische  AesUietik  koncen- 

trirt  sich  in  Hemsterhuya  (1720  — 1790)  Standpunkt  der 
Tmsaction  «wischen  den  Entgegengesetzten :  Verschwommenheit 
des  Begriffs.  Eklekticismus.  Der  Mensch  als  konkreter  Wider- 

spruch von  Denken  und  Sein  (Verstand  und  Sinnlichkeit).  Das 

ySeböne*  ist  das  relativ  höchste  Maafs  des  Genusses,  d.h.  das 
ist  schön,  was  uns  in  kürzester  Zeit  die  grofste  Menge  von  Ideen 
gewährt.  Zusammenhang  zwischen  den  Ideen  und  den  Geschlechts- 
tbeilen.  Der  Genufs  des  Schönen  ist  die  höchste  menschliche 
Erkanntnifs   

Beci^itvUtioB  (§  2&-.d0)   
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Cap.  in. 
Die  deutsche  Aesthetik  dee  18.  Jahrhunderts. 

§81.  Einleitang:   I.  All^^emeine  pliilosophische  Grundlage  der 
dentsehen  Aestbetik:  VergleicbuDg  der  deuUcben  Philosophie  des 

17.  und  18.  Jahrhandeits  mit  dem  Hemsterhuys'schen  Standpunkt, 
hinsichtlich  ihrer  Stellang  za  dem  Gegensatz  des  abstrakten  Em- 

pirismus und  des  abstrakten  Idealismas.  Unterschied  des  Leib- 

nitz'schen  Vermittelangsprincips  von  der  Hemsterhuys'schen  Trans- 
action.  Charakteristik  der  Lei bnitz 'sehen  Philosophie.  Die 
Monade  und  die  prttatabilirte  Harmonie.  Die  Wolf  fache  Phi- 

losophie ;  Systematisiruag  des  philosophischen  Gebiets  auf  Gnmd 
XaTserlicher  Kategorien. 

§  82.     n.  Anfang  nnd  Stafengang  der  dentsehen  Aesthetik  des 
18.  Jahrhunderts:  I)  Baumgarten's  Eingliederung  d«r  Aes- 

thetik als  der  Sphäre  der  „verworrenen  Vorstellungserkenntnifs'' 
in  das  WolflTsche  System.  2)  Ueber  den  Standpunkt  Baum- 

garten's, der  als  naives  Reflektiren  bezeichnet  werden  kann 
nnd  welcher  in  der  Popnlarphilosophie  breitgetreten  wird,  ist 
der  Fortschritt  der,  dafs  die  Unmittelbarkeit  des  Reflektirens 
aufgehoben  wird  zur  reilektirenden  Kritik:  Winckelmann  und 

Lessing.  Objektivität  dieser  Kritik,  Systemlosigkeit  als  Frei- 
heit von  der  abstrakten  Form.  8)  Die  freigewordene  Kritik 

nimmt  wieder  den  Charakter  des  systematischen,  aber  nunmehr 
spekulativen  Reflektirens  an :  Kant,  der  subjektive  Geist  als  Quelle 
des  Schönen.  Die  nachkantische  Popnlarphilosophie  (Schiller, 
Jean  Paul,  W.  v.  Humboldt)  als  tJebergang  zur  folgenden 
Periode.  —  Eintheilung  in  drei  Stufen   

Cap.  IV. 

§88.  Erste  Stufe:  Baumgarten,  eeine  Schule  und  die 
Aesthetik  der  Popularphilosophie  dieser  Stufe.    . 

1)  BAumd^arteil  (1714 — 1762)  Biographisches.  Erfinder 
des  Namens  « Aesthetik  ̂   als  Theorie  der  Empfindungen  oder 
der  sinnlichen  Erkenntnifs.  Klassifikation  der  Vermögen.  Das 
Gebiet  der  verworrenen  Vorstellungen  ist  Gegenstand  der  Aes- 

thetik. Gegensatz  zwischen  Verstandesurtheil  und  Geschmacks- 
urtheil.  Das  Objekt  des  Geschmacksurtheils  ist  das  „  Schöne ''i 
als  die  von  der  verworrenen  Vorstellung  erkannte  Vollkommen- 

heit, die  entsprechende  Unvollkommenheit  ist  das  «Häfsliche**. 
Theoretische  Aesthetik  (Philosophie  des  Schönen),  praktische 
Aesthetik  (Philosophie  der  Kunst).  Unterscheidung  des  Schönen 
vom  Guten  nnd  Wahren.  —  Die  Schönheit  als  einheitliche 

Ordnung  der  Theile,  der  Zweck  derselben  ist  Wohlgefallen.  — 
Aufgabe  der  Kunst  ist  ̂ Natumachahmung"*.  Verwerfung  der 
yFiction*.     Einseitigkeit  des  Baumgarten'schen  Standpunktes. 

§  84.    S)  Baaniiparteii's  Schale  unii  die  Populär- AstheUk  lUeser  Stafe   

a)  Heyer,  Eseheobvrg,  Eberhardt.  —  Meyer  (1718— 1777)» 
Nachfolger  Baumgarten's  in  Halle.  Trockene  Scbematikt 
TrivjaÜsimng  Baumgarten'a.  —  Eschenbnrg  (1743 — 1820). 
Betonung  der  praktischen  Seite  der  Baumgarten'Bchen  Aes- 

thetik. Tendenz  I  die  Empfindung  fUr  das  Schöne  mit  dem 
Sittlichen  zu  vermitteln,  bei  Eberhard  (1789 — 1809.) 
Diese  moralisirende  Tendenz  setzt  sich  dann  in  der  Popu- 
lariathetik  fort   
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b)  Silier,  1I«M8  HemdelMOllBT  Moritl.  Abnahme  des  Scbenu- 
tismus,  BchoDgeiatige  Rhetorik,  verbanden  mit  ethischer  Be- 
tnohtnng.  •*  Gotttieb  Seblegil,  BOsohliig,  König,  Riedel 
n.  A.  S^lxer  (1720— 1729).  Seine  «Theorie  der  eohönen 

Kflnste".  —  yDer  Mensch  und  sein  inneres  GlUck*^  ist  all- 
gemeine Vorbedingung  und  Ziel  aller  Wissenschaft  nnd  Knnst; 

der  sobstanzieDe  Zweck  der  schönen  Künste  ist  Erwecknng 
des  Geflihls  ftir  das  Gate  and  Wahre.  Der  «schönste 

yHensch**  ist  derjenige,  dessen  Gestalt  den  vollkom- 
mensten mnd  besten  Menschen  ankündigt.  Bomirte  Anf- 

fkssnng  der  «schönen  Seele '^.  —  Moses  Mendelssohn 
(1729—1786).  Die  Kategorien  Schönheit  und  Häßlichkeii 
sind  keine  objektiven  Eigenschaften  der  Dinge,  sondern  be- 

ziehen sich  auf  die  Anschauung.  Die  Empfindung  für  Schön- 
heit ist  eine  Beschränktheit  gegen  die  Erkenntnifs  des  Wahren. 

Die  Konst  hat  deshalb  die  Aufgabe,  das  Schöne  mit  dem 
Gehalt  des  Wahren  und  Guten  tu  erftillen.  Pädagogischer 

Charakter  der  Mendelssohn'scben  Aesthetik.  —  Moritz 

(1757  — 1798).  Die  «bildende  Nachahmung  des  Schönen** 
ist  nicht  Kopirong)  sondern  Kachstreben.  Das  Edle,  das 
NttUliehe,  das  Gute,  das  Schöne.  Yerhältnifs  dieser  Be- 

griffe KU  einander  nnd  ihre  Gegensätze.  Das  Schöne  als 

«ein  für  sich  bestehendes  Ganzes'*.  Das  Schöne  kann  nicht 
erkannt,  sondern  mofs  hervorgebracht  werden.  Unterschei- 

dung der  körperlichen  Schönheit  von  der  Seelenschönheit. 
Grenze  de«  popularhistorischen  Standpunkts   

Cap.  V. 
§a5.  Zweite  Stufe:  Winckelmann  und  Leeeing  als 

Begrfinder  der  objektiven  Kunstkritik  und  die  Po- 
pularästhetik  dieser  Stufe. 

Der  aUgemeiiie  Standpunkt  dieser  Stufe:   Reaction  gegen 
den  abstrakten  Formalismus  des  naiven  Reflektirens,  sowie 

gegen  die  verdorbene  Geschmacksrichtung  der  Zeit  Charak- 
teristik dieser  Verdorbenheit,  Zopfthum  und  Perückenstyl:  das 

Naturwidrige  und  das  Gekünstelte,  die  Frivolität  und  Gespreizt- 
beit  als  Kunstnnwahrheit.  Rückkehr  zur  Antike:  dieser  Blitz 

des  Gedankens  schlägt  in  die  dampfe  Atmosphäre  des  Unge- 
achmacks  und  reinigt  sie  von  dem  Üebel  der  ästhetischen 
Lügenhaftigkeit.  —  Befreiung  vom  Schematismus  des  Systems: 
ea  wird  nach  dem  Inhalt  des  Schönen  gefragt  Das  ̂  Schöne* 
beschränkt  sich  auf  das  Kunstschöne  und  speciell  auf  die 
Knnstschönheit  der  menschlichen  Gestalt.  Plastische  Grund- 

anschauung in  der  Kritik  Winckelroann's  und  Lessing's  als 
nothwendige  Folge  des  ZurUckgreifens  auf  die  Antike.  Posi- 
tlvität  der  populären  Kritik   4 

56  I.  W^lftickelmflllll  (1717^1768)   
1)  Sein  Leben,  sein  Charakter  nnd  seine  Werke.  — 

AHgemeines  aber  seinen  formalen  Standpunkt.  Bemer- 
kung über  den  bei  sehier  Betrachtung  einausehlagen- 

den  Gang   •   

2)  Sein  ästbetisehes  Princip:  die  fünf  Elemente  der 
Nackahmang  der  Antike,  als  Stnfen  der  Schönheit 
Fundamentalsatz  der  Winckelmann'schen  Aesthetik:  es 
giebt  nur  eine  wahre  Kunst,  die  der  Hellenen ;  sie  folg- 

lieh ist  die  Quelle  alles  anderweitigen  Knnstachaffena. 
Das  Vorbild  der  antiken  Schönheit  ist  eine  im  Ver- 

stände entworfene  geistige  Natur.      Unterscheidung  von 
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Nto. 

8«iU NBChabmeii  xoki.  KftehrbädsD.  Der  üntwMhied  swischea 
Natunchönheit  und  IdcaUchonheit  (Konstschonheit)  liegt 
weMlitUoh  in»  Contoor,  als  dar  Grw2lliiM.JS^0cb«a  dam 
V^Uigeir  «nd  U«bedlA8uge&.  Schönheit  4er  Drafiperie. 
Schdnfaeit  des  Aoadmcka.  Wesen  des  griechischen 

Sehonheitsideals  ist  »edle  Einfachheit  nnd  stille  Gröfse", 
sowohl  in  der  Stellong  wie  im  Aoadmck  der  Gestalt.  Der 

sLaokoon**  als  Belag  für  die  Milderung  des  Ausdrucks 
durch  die  Schönheit.     Die  Technik  der  Alten.     .     ... 

8)  Die  diesen  Elementen  entsprechenden  Stufen  der 
Seh5n1ieit.  Der  plastische  Schönheitsbegriff  als  kon- 

krete Totalität  ist  nach  seiner  materiellen  und  ideellen 
Seite  zu  fassen  als  materielle  Schönheit  und  idealiscbe 

Schönheit.  —  a)  Die  materielle  Schönheit  liegt  wesent- 
lich in  der  Linie.  Schönheitslinie  elliptisch,  b)  Die  idea- 

lische Schönheit  liegt  in  der  Haltung,  welche  znr  Hand- 
lung in  BeziohuDg  steht.  Das  «reine Wasser"  in  der  Schön- 

heit. Das  abstrakte  Schönheitsideal  im  Unterschiede 

vom  konkreten  Ideal.  Abscheidung  der  ToUkommenhelt. 

Die  Begrenzung  als  formales  Schönheitsprhicip,  die  Un- 
bezeichnung.  Die  Schönheit  deSj^Ausdrucks*.  Unter- 

scheidung zwischen  idealisch  nnd  schön.  Die  ersten  Ver- 
wirklichungsweisen der  konkreten  Schönheit  sind  die  Unter- 

-schiede  der  Geschlechter  und  der  Altersstufen.  Geschlechts- 

losigkeit und  Doppelgeschlechtlichkeit  als  „ ideale  Bil- 
dungen" gefafst.  —  Schönheit  des  Ausdrucks  in  Ge- 

berde und  Action,  deren  Einheit  die  «Grazie*.  Schön- 
heit ohne  Ausdruck  unbedeutend,  Ausdruck  ohne  Schön- 
heit unangenehm ;  Vei%indinig  beider  mr  beredten  dtihÖB- 

heit   

4)  Winckelmann^s  Ansichten  Aber  Malerei.    Verimmg 
seines  Unheils  durch  Beschränkung  desselben  auf  den 

plastischen  Gesichtspunkt.  Als  Zweck  wird  die  Ter- 
wendnng  antiker  Ideen  zu  allegorischen  Beziehungen 

angegeben.     „Versuch  einer  Allegorie".     Selbstkritik. 

6)  Rttckbliek  nnd  Bestimmang  der  'Grenze  Winckel- 
nann's   

87.  n.  BleMirS  und  2  d'AxWPa«  >~  Manga  Biographie 
(1728  —  1779).  Werke.  Seine  ästhetischen  Anatchten. 
Oberfläehliehkeit  und  Mangel  an  Logik.  Res^ltatlosigkait. 

—  d'Azara  <1781->1804)1  Seine  Kritik  der  bisherigen 
Ansichten ;  er  entschei4et  sich  für  Cicero's  Definition.  Ver- 
Wässerung  und  Trivialisinuig  Wlnckelmanu's   

§88.  m.  Iie««!«^  (1729— 1781)   

1)  Allgemeiner   Standpunkt     Biographie!     Charak- 
teristik. —   Wesen   der  objektiven  Kritik.      Lesshig's' 

Leben.  Die  Re6exion  Lessing's  als  die  reifste  Frucht 
der  Verstandeskultur  des  18.  Jahrhunderts.  Homogene 
Natur  Lessings.  Freiheit  des  Denkens^  Lauterkeit  der 

Ueberzeugung,  Entschiedenheit 'des  Ausdrucks.  Selbst- 
kritik.    Stellung  zur  Philosophie   

2)  Lessing'g  Stellnn/^  zn  Winekelmann  im  Allgemeinen. 
Dieselbe  Basis  des  Anscfaauens,  positiv:  die  plastische 
Schdnheitsform,  negativ :  mangelnder  Sinn  itkr  das  Lyrische 
und  Malerische.  Differehz  gegen  Winekelmann.  Bei 
diesem  liegt  der  Schwerpunkt  in  der  Beschäftigung  mit 

der  Plastik,  bei  Lessing  In  der  mit  dem  Drama.  Fort- 
schritt  gegen  Winekelmann   in   der   schärferen   Begren- 
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§S9. 

S«. 

zong  der  B^griffi  nsd  der  grölbtren  Klarheit  dee  Re* 
flektirena.   •       .     • 

8)  Hiitorisehe  MotiTirnng  der  LemiB^Mken  SteSvv^ 
cur  Frage  über  die  dreiizeii  der  Maierd  nid  Poesie: 
Ist  d!e  Poesie  eine  redende  Malerei  eder  die  Malerei 
eine  stamme  IMehtkanet?  Dolce,  Spence,  Addisaon, 
Hnrd,  Webb;  Itagedorn,  Abb^Dnbos,  Weifse. 

4)  Ist  SeliOnlieit  oder  Ansdrack  das  höchste  Princip 

der  antiken  Kunst?  Nähere  Stellung  Lessing's  zu Winckelmahn.  Scheinbarer  Widersprach  zwischen  ihnen, 

beruhend  aaf  einem  Mifsverständnifls  Wlnckelmann's  sei- 
tens Lessing.  T)er  Laokoon.  Feuerbach's  kritische 

Bemerkung  darüber.  «Laokoon **,  der  Name  eines  plas- 
tischen Werks  als  Titel  für  eine  Untersuchung 

über  die  Grenzen  zwisch en  Malerei  und  Dichtkunst. 

«Malerei*  für  bildende  Kunst  überhaupt  gebraucht,  von 

Lessing  aber' meist  plastisch  verstanden   
6)  Die  Malerei  hat  es  mit  Körpern»  die  Poesie  mit 

Handinngen  an  thnn«  Das  Hässllehe,  das  Lächer- 
liehe, dag  Schreckliche*  Wie  Lessing  « Malerei  ̂  

d.  ii.  eine  besondere  Kunst,  Air  bildende  Kunst  überhaupt, 
so  braucht  er  «Poesie",  d.h.  eine  allgemeine  Kunstgattung, 
statt  der  besonderen  des  Drama's.  Die  Malerei  im  enge- 

ren Sinne.  Verwerfung  der  allegorischen  und  historischen 
Malerei,  des  Portraits,  der  Landschaft  und  des  Stilllebens : 
die  Farbe  ist  etwas  allenfalls  ZuliUaiges.  Konsequenzen 
des  einseitig  plastischen  Princips.   

6)  Das  IdeaL  Vorbemerkwig  über  den  Begriff  des  Ideala 
im  Sinne  künstlerischer  Gestaltung:  es  ist  das  charak- 

teristisch-Individuelle und  als  solches  das  Typische  aller  Le- 
bensformen. Lessing*s  Verwerfung  dieser  Auffassung; 

in  Folge  davon  die  Verkennung  der  künstlerischen  Be- 
deutung der  verschiedenen  Gebiete  der  Malerei.  Der 

Ausspruch  in  Emilie  Galotti.  Herabsetzung  des  «Aus- 
dmcka"  und  der  « Gewandung **  gegen  die  Schönheit  der 
Form.  Völliges  Verkennen  der  Aufgabe  der  modernen 
Kunst,  aufser  in  Hinsicht  der  Poesie.  Bückschritt  gegen 
Winekelmaim  in  Beaug  auf  KrkMuititffa  der  Qeaetse  der 
bildenden  Kunst       . 

7.  Drama  und  Mnslk-  Anlehnung  an  Aristoteles*  Begriff 
der  tragischen  Wirkung;  Wahrheit  des  Charakters  steht 
höher  als  historische  Richtigkeit.  Reaetlon  gegen  die 

•  fhmzdsisehe  Verfnisefaung  der  Antike.  —  Geringes  Inter- 
esse für  die  Musik.  —  Bahnbrechende  Wirkung  der 

Lessing'schen  Kritik   
XV.  Die     PopalarAstlietlU     dieser     Stufet 

Herder,  Hirth,  Goethe.  Gemeinschaftliche  Basis  ihrer 
Ansichten  und  Differenz  derselben :  Herder  tendirt  auf  all- 

gemeine Naturschöabeit,  auch  in  der  Kunst;  Goethe  auf 
Kmutachönheit,  auch  in  der  Natur;  Hirth  aceentuirt  (gegen 
Herder  mit  Goethe)  das  Kunstschöne,  (mit  Herder  gegen 
Goethe)  das  Charakteristische.  .     .     .     .     ,   

1)  Herder  (1747 — isos)  und  Hamann.   Herder  geht  von 
einer  Opposition  gegen  Kant  aus.  Kurze  Bemerkung 

über  Kant's  Standpunkt:  Geschmack  ist  die  begriff- 
nnd  interesselose  Erkenntnifs  des  Schönen.  Kalligone. 
Einseitigkeit  dar  Kritik  gegen  Kant.  Mifsverstehen  des- 
selben  und   AnimoaltSt.     Schönheit  als  Ansdrucksform 
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Nr«. Seit« 
des  inneren  Lebens.  Identfflcirong  des  Schönen  mit  dem 
Wahren  nnd  Guten.  Wohlsein  und  Wohlgefallen.  Die 

Kanst  als  KaebMldnng  der  Katarsohönheit.  Die  Ele- 
mente des  Natvschönen :  Licht  und  Schall.  Der  Mensch 

als  Maars  der  NatnrsdifisheSt.  —  Die  Knnst  und  die 
Kflnste.  Ihre  Eintbeilnng.  Inkonsequenz  derselben. 
—  Das  Erhaben«  und  das  Ideal.  Die  SchSnheit  als 

Symbol  der  Sittlichkeit.  ResulUt  der  Herder'schen  Ae«- thetik.  —  Hamann.  Barocke  Form.  t>ie  Aesthetik 
in  der  Nufs.    Tiefe,  aber  Dunkelheit ;  pietistische  Mystik. 

§41.  2)  Hirt    ( 1 759  _  1886}    Biographisches.      Das    Ideal    als 
charakteristische  Kunstschönheit  Stellung  zu  Herder 
und  Goethe,  au  Winckelmann  und  Leasing.  —  Das  Cha- 

rakteristische ist  die  seelenvolle  und  lebendige  Indivi- 
dualität.  

§42.  8)  eoethe  (1749— 1882)   
a)  vlUgemt ine  Cljarolllrrifttih  desselben  als  Kunstfreundes 

und  Aesthetikers.  Verhttltnlfs  au  Oeser,  Herder,  Jacob! 

nnd  den  Weimar'schen  K unstfreunden.  HierbergehSrige 
Schriften.  Anschlufs  an  Winckelmann  gegen  Lessing. 
Das  Bedeutende  als  Zweck  der  Kunst.  Aphorismen 
Goethe's   

b)  ̂orlt)e'i9i  äetlyrttsc^e  flnnctptrn :  Bedingungen  für 
ein  Kunstwerk,  entsprechend  den  Winckelmann'schen 
Stufen  der  Schönheit.  Ansichten  Über  Malerei.  ,Der 

Sammler  und  die  Seinen**  als  Dramatisirung  der  ver- 
schiedenen Standpunkte.  Resultat  der  Goethe'schen 

Aesthetik.     Uebergang  zu  Kant   

ReeapitnlatioB  (§  8i~42)            

Cap.  VL 
§48.  Dritte  Stufe:  Kant  und  die  Kantianer. 

All/i^meiiier  Standpunkt  der  Kant'schen  Philosophie  *.  Warum 
Kant  noch   in   die  Reflexionsperiode   zu   rechnen   ist?     Dog- 

matischer Charakter  des  reflektirenden  Kriticismus   

§44. 
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§45. 

L  Kant  (1724—1808).  Biographische  Notiz.  Allgemeine 
Orientirung  über  die  Aesthetik  Kants  im  Gegensatz  gegen 
Baymgarten  und  Lossing   

1)  Die  Kritik  der  Urtheilskraft  im  Systeme  Kant  s^ 
Princip  des  Kriticismus.  Logischer  Cirkel  in  der  For- 

derung, die  Natur  desErkennens  zu  untersuchen.  Gegen- 
satz zwischen  theoretischer  und  praktischer  Vernunft. 

Zwischen  beiden  die  Urtheilskraft  als  drittes  Vermögen. 
Die  Kritik  der  Urtheilskraft  als  Verbindungsglied  zwischen 
der  Kritik  der  reinen  Vernunft  und  der  Kritik  der  prak- 

tischen Vernunft.  Unterscheidung  in  ästhetische  und 
teleologische  Urtheilskraft   

2)  Allgemeine  Uebersicht  über  Kant's  Aesthetik. 
8}  Hauptsätze  der  Kant'schen  Aesthetik  in  metaphysi- 

siseher  nnd  theoretischer  Beziehung   
A.   METAPHYSIK  DES  SCHÖNEN. 

a)  ;^b0d>rtbuns  br0  dil^önen  vom  ̂ Ingrnrtjmen^ 
oom  i&üUn  unb  vom  Crt^abrnrn:  i)  die  Lust 
am  Angenehmen  ist  mit  Interesse  verbunden; 
2)  die  Lust  am  Guten  ist  ebenfalls  mit  Interesse 
verbunden;  8)  die  Lust  am  Erhabenen  involvirt 
einen  Widerstand  gegen  das  Interease  der  Sinne; 
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XLVIl 

4)  die  Ltut  am  Schönea  ist  ohne  jede«  Interesse 
als  daa  der  Reflexion       .     . 

b)  000  3ntarr00r  am  0d)öneit  in  empirischer  nnd 
inteUektaeller  Rttcksicbt       .     .     . 

e)  Umltt»dfith  tn  llatur«4iM^eif  und  fBiunnt^ 
•d^än^rtt.   

B.   DIE  KUNST  UND  DIE  KÜNSTE   
a)  Q)rjBfn  der  Hunst  über^upt  unb  ab  jsd^önrr 

llltiutj  bnA  (^tnit.  Unterscheidung  der  Kunst 
von  der  Natur,  der  Wissenschaft,  der  Theorie, 
dem  Handwerk.  Mechanische  und  ttsthetische 
Künste.  Genie  als  angeborene  Gemüthslage, 
durch  welche  die  Natur  der  Kunst  Regeln  giebt. 
Seine  besonderen  Momente.  Schöne  Dinge  nnd 
schone  Vorstellungen  von  den  Dingen.  Originali- 

tät; Geschmack   

b)  €intt)eilung  nnb  IPcrlf^br^timmung  btr  iSiin«te. 
Schönheit  als  Ausdruck  ästhetischer  Ideen.  Be- 

dende,  bildende  nnd  Kunst  des  Spiels  der  Empfin- 
dungen: Dichtkunst  und  Beredsamkeit,  Plastik 

und  Malerei,  Musik  und  Farbenkunat  Der  Tanz 
als  Spiel  der  Gestalten.  Das  Komisehe  nnd  die 
Naivetät   

c)  3d)änl)rit  als  5i)mbol  brr  5ittlid)krit.     .    .    . 

H6-      IL    l^ie    Hantlaner    Im    emseren   Sinne  9 
Heydeiireleh«  Allgemeine  Charakteristik  und  Li- 

teratur.  Ue^denreich*s  »System  der  Aeathetik'*  vor  der 
Kritik  der  Urtheilskraft.  Begründung  einer  systematischen 

Theorie  der  Künste   *  .     .     .     . 

Cap.  VII. 
m.    Die   naeiftkaiitlsclie  Popiilarftstlietik. 

$47.  Allgemeine  Charakteristik.  Schiller'«,  Jean  PauTs 
and  Wilhelm  von  Humboldt 's  Aesthetik.  Bemer- 

kung über  die  einseitige  Betrachtung  „grofaer  Männer'^. 
Vorwaltende  Neigung  der  ästhetischen  Reflexion  auf  die 
Poesie,  im  Gegensatz  zu  der  Tendenz  auf  plastische 
Schönheit  in  der  vorkantischen  Kritik.  Von  nun  an  wer- 

den die  Künste  nach  dem  poetischen  Schönheitsgesetz 
gemessen   

4&  1)  Selliller  (1759— 1805).  A.  Allgemeiner  Stand- 
punkt. Bemerkung  über  die  Art,  in  welcher  seine 

äathetischen  Ansichten  zu  bebandeln  sind.  Verhältnifs 

Schiller's  zn  Kant.  Verzeichnifs  seiner  ästhetischen 

Abhandlungen.  Schiller's  Ansicht  von  der  Bedeutung 
der  Philosophie.  Seine  allgemeine  Tendenz  geht  auf 
die  üeberwindung  des  Gegensatzes  zwischen  Vernunft 
nnd  Sinnlichkeit  im  Menschen  durch  das  Schöne.  Pro- 

test gegen  den  moralischen  Rigorismus  Kant's.  Die  | 
Knnst  als  die  Verwirklichung  des  Schönen  ist  die 
Spitze  alles  menschlich-wahren  Wirkens.  Angebliche 
esoterische  Aesthetik  Schiller's.  Das  Schöne  ist  ihm 
entweder  ein  (logischer)  Verstandesbegriffoder  ein  (ethi- 
acher)  VemunftbegrifF  oder  ein  (praktischer)  Kunst- 

begriff. Hierauf  Ist  die  Eintheilung  der  Betrachtung 
seiner  ästhetischen  Ansichten  zu  begründen   
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Xl^yill Nro. 

§49. 
BegßS  des  Aeqthetiacheiv  Unt^si^eidaDg  des 
Schonen  vom  Angenehnex]^  Goten,  Erhabenen. 
Unterschied  des  Aesthetiachen  yoni>  Phyvischen, 
Logischen,  Moralischen,  Begriff  dev  ästhetischen 

Erziehnng,  als  alv&weipkend  Auf  d^s^^ze  unse- 
rer Krfttte«  .,-»,¥     •.'•,.»     »     •.*     •     •     •     • 

a)'  t>ennition  des  Ästhetischen  Men- 
schen. ^a^mo^ie  von  Veniunfjt  und  Sinn- 

,  lichkeit.  Per  Spieltrieb  als  Einheit  des 
Fprmtriebs  nnd  Stv^r^^bs.  .  Das  Schöne  als 
Einheit  von  Eealitä^  und  ̂ om.,  Freiheit  als 
erste  Bedin|^ng  des  ttdthetiscben  Znstandes, 
Geselligkeit  als  zweite.  ,  .     <     ̂     .     .     >     • 

b)  ArchitektoniscJ^e  Schönheit;  Anmuth 
nnd  Würde.  Die  Mytha  vom'  Gürtel  der 
Venus,     w Anmuth*  isit  bewegliche^  zufKU^ge. 

,  Schönheit,  Anmuth  als  Schönheit  der  Bewe- 
gung, als  Ausdruck  schöner  Seelenbewegung, 

gehört  nur  der  menschlichen  Sphäre  An: 

Kipseitagkeit  dieser >  Auffassung* . ,  ̂  Apm^th " 
hinsichtlich  der  geflchlechilichen  Bildung»- 

nnterschiede.  ,  Würde  <^'  als  Ausdruck  sittlich 
grofsen  Handelns.  /ÜnzülängUchkeit*  dieser Begriffsbestimmungen^      .     ,     .,   .     .     .     . 

a)  Allgemein -menschliches      K»nstbe- 
•dürfnifs.     Der  ästhetischeSchein.    BegrOn- 
dong  des  Künstlerischen  darauf;,  das  Künst- 

lerische besteht  im  Vertilgen  des  Stoffs  durch 
die  Form.     Sonderung  der  Künste.     .     .     . 

b)Dia  Poesie  nach  ihren  gegensätzlichen 
Momenten  und  Foraien.  GegoasAtz  des  Nai- 
vim  und  Seütsmentaltn^  Waram  bei  den 

Grieoben  das  Geftthl  ̂   für  HitaerUche  Natnr- 
Natarschöttheii  nicht  entwickdf '  war.  Das 
reflexive  Moment  der  -moderDen'  Poesie. 

o)  Die  TrAgödie.  Das 
gesetse  im  Tragisehenl 
gödie   

d)  Die  bildenden  Künste  nnddieMnsik. 
Aeufserungen  Über  Landschaftsmalerei.  Aphon 

Paehetisdie.    Knnst- 
Deflnitfon  der  Tra- 

nsmen. 

§60. 
i)  Jean  Pftol  (176a— 1825).  A.  Allgemeiner  stand. 

pnnjLt:  Anschlufs  an  HippeL  Das  Wesen  ieinerOri-* 
ginalität.  Doppelter  Gegensatz  gegen  Schiller.  Begriff 
des  Aesthetiachen.  Das  sophistische  Element  h^  seinen 
Antithesen.  Intuitivität  seines  Aesthetisirens.  Allge- 

meine Bedeutung  seiner  , Vorschule  der  Aesthetik**. 

A.  Utbtttid^t  übrr  hte»Oordd)uU  titt^  ̂ Hit^ttik." 
Wesentlicher  Zweck  derselben:  Theorie  des  Hu- 

mors. Mangel  an  logischer  Gliederung  des  Stoffs« 

Schwierigkeit  einer  Beurthoilung  Jean  Paul's  hin- sichtlich seiner  ästhetischen  Aneichten,    l     .     .     • 
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1)  Begriff  der  Poesie;  die  poetischen  Krftfte. 
Eittbildaagekraft  und  PhinUsie,  deren  höchste 
Stnfb  das  aktive  Genie.  Inkonsequenz  seiner 
BegriAbestimmungen.   

t)  Formaler  Gegensatz  in  der  objektiv- 
poetischen  Ansohanung:  antik  nnd'  ro- 

mantisch. Anlehnung  an  Winkelmann  hin- 
sichtlich der  Stafen  der  Schönheit.  Bestim- 

mung des  Romantischen.  Identificimng  des- 
selben mit  dem  Christlichen   

8}  Stofflicher  Gegensatz  In  der  objek- 
tiv-poetischen Anschauung:  Charaktere 

und  Qeschichtsfäbel   

4)  Gegensatz  indersubjektiv-poetischen 
Anschauung:  Das  Erhabene  und  das  Ko- 

mische; ihre  Beziehung  zu  einander  und  ilire 
Besonderung   

\%\.  3)  WUhehn  von  HuMdt  (1767—1886).      Aiig%- 
m  ein  er  Standpunkt.  Gegensatz  zu  Jean  Paul  und 
Schiller.  Tendenz  auf  harmonische  Totalitat  Ideales 

GeprBge  seiner  Kritik   

A.  Uthnmä^  über  bir  'ätt^tiitid^tn  Bd^tiütn  Q)il' 
(yrint  »Ott  iQtimbalbt'0   B.  detitf  (ifiXf^ttx»d^tn  ̂ Ittttd^ttn   
1)  Aufgabe  der  Aesthetik:  Stellung  seines 

Aesthetisirens  zur  Philosophie  Oberhaupt.  Ten- 
denz auf  allgamein  -mensohliche  Bildung.  Die 

Aesthetik  ist  ilun  wesentlich  Theorie  der  Kunst. 

f)  Begriff  der  Kunst  und  Natur  des  kttnst- 
1  er i 8 eben  Schaffens.  Die  Einbildungs- 

kraft. Die  Kunst  ist  die  Fertigkeit,  die  Ein- 
bildungskraft nach  Gesetzen  produktiv  zu 

machen.  Die  Elemente  des  künstlerischen 
Schaffens  sind  individuelle  Wahrheit  und  ideale 
Reinheit.  Schein  und  Tttuschung.  Begrifi 
des  Idealischen  und  Individuellen.  Einheit 
beider  als  Totalität  des  KunstTrerlcs.    .     .     . 

8)  Das  Ideal  der  menschlichen  Schön- 
heit. Ueber  mttnnliche  und  weibliche  Form. 

Hermaphroditismue  als  Durchschnittsidesl,  ver- 

glichen mit  dem  Winckelmann's   
4)  Theorie  der  Künste,  a)  Verwandtschaft 

der  Künste  untereinander,    b)  Verschiedenheit 
der  Künste  von  einander.   

B681l]tat:  Abschlufs  der  zweiten  Periode  der  Aesthetik 
und  Forderung  eines  Hinausgehens  zum  principielien  Sub- 

jektivismus.      •     <     . 

BeeafitdfttifB  (§  48^61)   

DRITTES  BUCH. 

Dritte  Periode:  Geschichte  der  Aesthetilc  des 
19.  Jahrhunderts. 

f  6«.   liBleitung:  Uebersicht  fiber  die  FertbOdaiig  der  Phllo- 
MpUe  TOn  Kant  bis  Hegel.     Bruch  des  ZeitbewaOselns  mit 
der  Philosophie.  Uebergang  des  subjektiven  Kriticismus  Kant's 
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snm  abminteii  Sabj^kthriauiift  Fie^teV  Fortgnag  sam  obJ«k- 
tiven  IdeaUimiiB  SohcUing'fl  »«4  wm  ftbtolfiteii  Jde^tsmns 
Hegerg.   ..«...-   

Cap.  I. 
^Fste  ̂ tufe:  Die  Aestliefik  des  Idealfemue:  Ficht«  und 

die  Romantiicer;  Scheliiig  und  die  Mystiker;  Hegel 
und  die  DialektHmr^ 

S  68.    Zur  Orientfrimg  fiber  die  Li^6  9e9  IhrÖietiiielreit  BewvMt- 
seims  im  Anfan/^  dieser  Pemde.    Abermaliger  spnmg  aber 
das  Bßttelalter,  aber  rttckwUr»,  als  Keactiod  gegen  flai  Kunstter- 
derbnifs  des  18.  Jahrhunderts.  '  Nach  der  antiklsirendeti  Rfeaction 
Carstens*  und  David's,  Wttikelmann*s  tmd  Eesstng^s,  die 
mittelalterliche  fteaction  Overbeck's'  nnd  der  'Naaarea«  und 
Bomantiker.  Stelldng  von  Co  rne litis  zti  di^er  doppeltM  Beac- 
tion.    Eintheilnng  der  Oesehichte  der  A^esthetlk  dieser 

Stufe   '.   

Cap.  It.  .      -       < A.  AE8THETIK  DES  SUBJEKTIVEN  IDEALISMUS /Sübstanzlefl 

hat  der  subjektive  Idealismus  wenig  für  die  Aesthetik  geleistet,  desto* 

mabr  priacipiell           .    .     •    .  '   
9  64.    1}  Flehte*»  teOieUeelie  Aaslchten.   GekgentUohe 

Erwähnong  der  Kunst  in  der  Sittenlehre  «und  in  den  Briefen 

^Ueber  Geist  nnd  Bnchstab  in  der  Philosophie*.  Anlehnung 
■n  Schiller  und  Humboldt.  WillkOr  des  Subjektiyismus.  Pflich- 

ten des  Kttnstiers.  Der  ästhetische  Trieb.  Das  Genie,  phili- 
ströse Auffassung  seines  Weseasr  Beschribiktheit  des  ganzen 

StandpunktSL    Uebergang  sum  Bomantieismus.      .     .     .     .    , 

I  66.    2)  nie  iMilden  SeUecet. 
A.  AUgemeiBer  Standpaskt:  Die  Willkür  des  SubJaktiTi»- 

mns  wird  zum  ästhetischen  Gesetz  erhoben.  Veigleiohung 
dieses  Standpunkts  mit  dem  der  l^opolarästhetUDer  dar 
Torigen  Periode:  Bfangel  an  Pietät  und  wahrem  Brust  ia 
der  romantischen  Genialität,  Eitelkeit  und  gesinnungslosa 
Selbstsucht;  Behnsttchtelei  und  innere  Leerheit  der  roman- 

tischen Ironie.  Das  » Geistreiche*  wird  theils  zum  So- 
phistischen» theils  zum  Geisterhaften  nnd  Mystischen.  Bnd« 

liehe  Verrennung  in  katholisdien  Dogmatismus.      .     . 

{  66.         B.  Uebersicht  fiber  die  ästhetiselieiL  Schriften  der  bet 
den  Sehlegel  nnd  ihre  ästhettsohen  Ansichten. 

a)  IINIl^lm  d^lcgei  (1767*-.lS4r6)w  Piobo  seiner  Kritik 
(über  die  berliner  Kunatau^iteUnng  von  1602). 

b)  £KiiM^  041rgei  (1772-^1929).  Die  Wandlungen 
seines  innerlichen  und  änfserlichen  Lebens  machen 
eine  einfSsche  Darstellung  seiner  ästhetischen  Anfifthi^n 
schwierig.   Negative  Bodeutung  seiner  Kritik. . 

«)  Das  Weaeii  des  Sohönea  und  dos  Kttmalle- 
risehen:  Die  Idee  das  Schönon  in  ihrem  Zwio- 
spult  mit  dem  Wesen  4a  Kmftt ,  Dat  <  SohSiie 
flndot  sioh  nicht  blos  in  der  Kunst,  sondern  «ueh 
in  der  Natm*  nnd  in  der  Liebe«  Einheit  «üt  dem 
Guten  und  Wahren,  Das  Künstlerische  als  ein 
blos  fbrmales  Element.    •     .    ,   

ß)  Das  Interessante  als  Weson  der  modernen 
Kunst.  Veriogung  des  Sdiwerponkts  der  modtr- 
nen  Poesie  auflierhalb  der  Sphäre  dep  Soh6nen» 
Das   Piquante,    das   Frappante,    das    Abenteuer- 
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•.  i 

liflfae,  <  Giilfsliebe  n.  s.  f.    «1«    Sntwtcklang    das 
Iiifei^flMaten.     Aiiftdg  «fa«  BjMUaBm6abvng  des 

keit^  definirt}  Forderung  der  Objektlrität. .  PostuUfte 
für  eine  äathetiache  Bevolottoii»  behufs  Rückkehr 

I        «Qf  Aat^  ala  dem  ̂ ^chettn  Gipfel  freijir  Schönheit* 
.    -];)  ÜgischUg  det  pOfltuHrten  Objektivität  in 

'   den     romantisclieii    Sttblßlctivismue.      Die 
I  romantitche     Poesie    kenn,    als    Univ^BiMoöeblei 

dv^^.-^^iii^  Theorie  erschöpft  werden;  die  Will- 
kür des  Dichters  hat  kein  Gesetz  Über  sich. 

i)  SpKtere  Knnsttheorie  ]?r.  Schlegers.    Die 
SehSnfaeit  der  Kannst  liegt  im  bedeateoden  Inhalt: 
das  Wesen  aller  Knnst.  ist, mithin  dos  ymboUsche. 
Die-9(asik  als  die  Knnst  der  Seele«    die  Malerei 

.  als .  die  Kunst  des  Geistes ,   die  iSkulptur  als  die 
Kunst  des  Körpers.      Die  Poesie    ist    die    allge- 

. . ;.  meipe,   alle  andern  Momente  in   sich  vereinigende 
Kunst.    Die  höchste  aber  i^t  die  Lebensknnst. 

i  VI.   S)  Die  rpuMHitiscIue  . Sybille.   ... 
ft)  Wit  UomüMiih  in  htx  tinnttt  Einflurs  der  Bomantik 

a&f  des  ästhetische  Bewufstsein  der  Zeit.  Das  künstlerische 
Subjekt  als,  Ideal  menschlichen  Strebens»  Auflösung  aller 
objektiven  Bestimmtheit,  Benbsetsung  der  Realitllt  zum 
blofsen  Schein:  das  Mystische  und  Wunderbare  ist  allein 

das  Wsjife.  Antheil  der  KüUste  an '  dieser  Biclrtuiig  d^r 
ästhetischen  Empfindung;  in  der  Poesie:  mittelalterliche 

Phantastik  und ' nationale  Schw&rmerei ;  in  der  Haierei: 
TeHdeüa  auf  mittelalterliche  Form  und  sentimentalen  In- 

Udt;  in'  der  Musik; 'nur  spot^disch  und  fn  umgekehrtem 
Terhältnifs  des  romantischen  Sah$«iclS'  kor  fllusalnilistlMri 
Honspttd  tranigsten  in  d«f  Ptastikuud  Airohitefctnr«  Selbst^ 
iefjokiälmkg  der  Bomatttik.  •.,,*-    i^    ,    •    .    •    .    •    . 

b)  XHrllolimnIik  infteraeflketilii  3&ftm  iHitUn  a779~ 
I8a^<  Qie  Sehonheit^  ist  (objektiv^  die  Formj  (subjektiv) 

dia  'VotsCsUiisg.  der  Versöhnung  des  Gegensatzes:  der  Geis 
des  üniverMms  ift  der  Geist  der  Schönheit;  die  Kupst  is 
Wictdediolnng  der  Gegenwart  des  Göttlichen  im  Irdischen 

Di«  KoUkomniQiie'  Schönheit  ist  die  Liebe,  die  höchste 
'   ̂ Knnst  die  Lebensknnst.   

Beci^itiihtiim  <§f  52^57).      ............. 

Oap.m« 
B.   du;  aesthütik  dbs  objektiven  Idealismus:  schel^ 

LING,  SOLQEB,  KRA-USE,  SOHLEIERMACfiER   

SS8.'  I.  Sdielitflgr«  Besondere  Bedeutung  deir  Aestbetisehen  bei 
Schelling.  Seine  Ksthetischen  Schriften.  Fundamentalsiltze  der 

ursprünglichen  Philosophie  8chelltng*s  (STstem  des  transoenden- 
talen  Idealismus);  Polarisation  des  objektiven  und  subjektiven 
CMstesr'iUrB  Evkemieti  bestellt  in  einem  bestHndigen  Sich^selbst- 
ObjektivfeMi  des  StibjekÜTsn..  Einheit  des  Bewufsten  und  ün- 
bewn£rtea  ala  hdcbste  (produktive)  Thittigkeit  des  Geistes:  die 
Spitze  der  Pbttosophie  ist  die  Philosophie  ikr  KnnsL     .     .     . 

1)  Die  Ml|8fleri8Clld  Prodnetitm.  Das  Kunstprodnkt  ver- 
einigt die  Etgensehaften  des  Katut^produkts  mit  denen  des 

l^reiheitsprodtakts.  Das  Genie.  HiiysverstBttdlrirs  des  Satzes, 
daüf  die  Pblloisophie  Kunsf  werden  müsss.  .  Die  Kunst  als 

die-MMtfte  Offettbatmig.  Was  sonst  Kinst  bdfte,  sei  eigent- 
liehgst  fktcht  Kunst   
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Nro* 2)  Charakter  #«•  ̂ imBtWeito.  Dtr  t;)liia(mktfer  .dM.Knnat* 
werUB  ist  bew«iMIotetflieiid]lchk«!t  AaniliMvii^  sa  WUtkiA' 
mani.  'Di«  »iuteltelMMU«  ABMbÄowig**  ak  T«raittak4ei 
Prinirp  ztrUehek  KoBSt  qikd-  PhUoMpbf«.  Die  XinbUdu^r 
kraft  KtielArAr  dtor  Knait  Mir  Wissetecbaft  dardi  di» 

Mythologie.'.'  ' .     v    /  *.     ;    .     .   ■*•    ,"  .-  .     »    •-    ̂     , 

8)  Die  ildee,  4er  SehSllfteit  per  ̂ Brano*.  l>te  txbadlqoat» 

Fornl  des  Cresprlieitib ,  '^^zier^er  Platbnismuk.' '  lliftftersttnd^ 
nirs  in  4^in  Satze,  dafs  Hbef 'Ktmst  ̂ künstlerisch*',  tber 
das  chine  M»ch5ii*  gered^fc  Mr^rden  ihllsfle:  *Tergleichti!i|r 
mit  dem'  „Erwni<<  ISolgen.  -Die  tlrbildlicfakeit  ale  jem^tlge* 

IdeaUelt,  nacii  d^n^  HVafe  die'Dibge  BehjSn^'criK^Ueii. 
Abstrakte  Bedeutung  dieses  nach  PlaXö  gebilcleieh 'Heg^riÄ« 

^  fiie  kaust,  der  KQnstler  iinl  üe  Kfinste*    Dr^  Katur 
als  dif^  Ürquep«  und,  Vorjbil^  der , Kunst  {^ed^  iibet  dai[ 
Yerl^äLtnir?  der  bildendei^  Künstle  zur  Katar^.  A^sspltich 

ttber  Winclielinann.  ,  iUTirsverst&ndnirs  desselben ; '  dennoch, 
dieser  von  ihip  am  höchsten  gewürdigt.  Das  Ideldisiren 
als  G.^genthejL  4er  Nachahmung.  In)consequenz  lia  Begriif 

,;  .  d9t  Charakteristischen.  Unterscheidung  des  Plastischen  Vot^ 

Maleriachep^       .     .     •   ' .     .   ' .   ' .     .     .     .   ' .     .     .     1     .' 

6)  Die  Konstrnotion  der  itiinst  und  def  Kflaste.    Kri^' 
.derselben  d^em  Princlp  nac^ ;  „Philosophie  der  Kunst*  (nach- 

gelassenes^ Manuskript  zu  Vorlesungen^'  Sophistischer  Cha- 
rakter dieser  Methode.  Phantastische  ̂ Krklftruhg^n.'  'Wie 

froher  Kunst  qnd  Philosophie,  so  irird  jetzt  Kunst  und  Na- 

tur zusa^men;g;eworfen.  ,  'Konstrucijon  der  Mythologie  tind 
der  einzelnen  Künste.  Iteale  und  ideale  Beihe,  Haltlosig- 

keit dieses  ganzen  Systems.    ',,.'.'.     .     '.'    .     .  '  .     • 
6),Besiiitat  der  Scbelliip^^chen/Aesjtketik  lind  Eiiifliib 

deneUten.  *   -;,.j» .  > 
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§  69.  n.  UeberaleKt  iklber  die  mmäe^ww^itäge  fts^be«* 
tlaclie  liKeratair  diel8er  Seit   

60.  m.  0olir^r*   Krause«    Sclilelerinaclier.    Gemein; 
samer  Charitkter,  ihres  ̂ nd  dea  Schellin^'schen  Philosophirenö 
hinsichtlich,)  des  allgemeine^  ttathetischen  Princips:  modemer 
Platonlsmns.  .  BomajUischer  Beigeschmack  dieses  Platonismua. 

Differeoz  zwischen  ihnen;  Solger^s  Äesthetik  hat  eine  theo«- 
sophische.  Krasse 's  eine  anthropologische,  Schleie^nnacher'^ 

eine  ethisch«  Tendena.     Grenze  dieaes  Standpunkts.    .'«".*     l 
1}  Seiger  (1780-^1819).  AehoUebkeit  seines.  Aesthetisirens 

mit  d«m  Schelling*»:  ̂ rwfo  nad  JEtvm«  &afik0ekl»«iie '»Vor> 
lesongeti''.  Solger  (^Avbi  an  44s  Gesprlteh  als  pfaiWsopJtiisch 
AdKquateste  Form  des  Denkten«   

a)  f^M  B&fbnt,  Die  Sdhd&heit  ist,  ohkie  Swischeiilceie&'i 
von  Vrbildem ,  die  tuiniittelbare  Otfenbavulig^  Gott«;  | 
die  SehBnheit  als  dt»  Ifaafs  Ihrer  selbst.  DUi  tfg^ 

meine  EfnbUdungskyaft*.  Die  Viskn  Adilberts.  Fl*- 
tonische  Loltalisining  der  abstrakt«  fdeaHr^lt.  Di« 

«Phantasie*^  als  erkennende  and  sdüffsode,  f$el|f,  f^; 
den  Gegensats  von  Nothwendigke^  nnd  Freiheit  aus- 

einander: die  Schönheit  der  Nothwendigxeit  ist  die  an- 
tike, die  der  Freiheit  die  christliche.  Das  «Därsriebe'^ 

als  Feind  des  SdiSnen.'  Die  Kunst*  ist  ntensehHcb« 
i;«ehsi|iftp£ii«g  deh.g|Stt|iGhen  Sc^ffeofr  ̂     i.  <    •    • 

b)  fUt  Mnmt  imb  ihU  Jftiijurtrv   Der  .^ogriff  der  Katbr^ 
nachahmnng  bei  Solger.    Uebereinitilüetaig  mit  ScUt^  | 
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m:t*4 .otH Uro. •ift« 

f  —  u 

liottioh».  fiäA  dm  aaltf^tivtil  aB^foitelli.    J«M  WMgt 

61i«deiimg  dar.  KlUiate,.  basirt  »of  Ami  6tfep**tf 

»wjiüpbfn  W«»i¥  imd^.Bflich^iMinij,:  jfpf;|4«(tÄ{«e  >>•- 
u^p.f^ch  mehr  die  bildenden»  »nf  j«nee  mebr'die' 
Mdfindeo.  Kttx»^.  Die  Miieik  bildet  den  Ü^benpng.  * 
W^tere  Einffaeilnpg^  -—  EinA^tigkelt  des  Principal  Der 
Mittelp^ki  der  modernen  Ktuiyt  i«!  die  Beli^on^  Die 
w}ck«iid«n  Mite,  der  Phmtaeie:  D^  ifBiUen^  imd  das 
ySinne«:' der  PbaoUsie.  Per  Hnxnor;  der  konstlarische 
YenUnd:  der  WiU;  die  tronie.  {Negative  Qedentnng 

dieses  Begriffs:' ".•."O  ;•  .":.■:  ''/  "J'\ '-''  ;'  ;■•".• 
c)  tt»n[lai/bn  iQifti^fd^tn  Äe^lbetiH.  feie  Ironie,  all 

der  SelbstTemicbtangsprozefs  äer  Tdioe  mittelst  Yerend-  | 
licbang;  und  die  Versenkung  in  den  Qlauben,  als  lir- 
bebung  in  eine  abstrakte  Unendlichkeit,  bilden  die  bei- 

den Fundamentalsfttze  Solger^s.  Grenze  der  Solgei'acben 
JLesthetik.       ".'.'..'.     .     .     .     .',     ,     .     .     . 
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Lfle  Q781,--r:jl^a82).    .Tan^en^  auf ,  harfnonische  totali- 
Die  Bedeutung  des  \,'Btih(&8^,  als'  organfic^^f  £fn1ieit. 

Streben  nach  Verständlichkeit  philosophischer  Sprachforffl. 

a)  0rt^  a6l[)efi)$4|f».|)rmc(p:  ZuxlickfUhrung .  aller  ISr- 
scbaioungen  des,  geistigen  und  körperlichen  Lebens  auf 
organische  ]&ii)heit  nnd  aller  organischen  Einheiten  auf 

yGott*^  als  höchofe  absolute  Cinhei^  ̂ ine  Jener  orga- 
nischen Einheiten  ist  die  Sclionhelt.^    Das'B^edeutiame 

"  ist  nich(  das  Wesen  der  SchSahelt. '  die  Ganzheit  als 
äÄli^-d^'Maitet^tigbn.«  .:'-.''/':'  .'   '.     .    \ 

b)  iSttifniflang  b»  d4|öntn  irab  ber  Huisst,  Je  'famck 
def4^^|^il#ah|]H'»»<.-<l^r.f)^l^e4erT|i  I|ch9nbei(ea  iwi- 
fassenden.  Schönheit  |f^^s.]|.»Dif •  jßwi^.  4*f   Sehon- 

"•  '  s 

heit,  aqf  die  Anschauung  t)ezogen.    ist   das   snbjektiy- 
8<ih6nä.'    D'^&itidA  t!«8Selbefi-'  aus  Ideen  Hant's,  Schil- 

lers nnd  Solge^s  kombbirt.'  Nach  dar  aktiven  Seite 
bin  gründet  iich  darauf  die  FübigkeU  des  «efa6nen  Q^ 

Btaltens,  d.  h.  'die  Kpst.     Pie  ̂ Lebenskunat*  ist  die 
btlöbste'. '   Fhilöscfphfe  d^r  Kunst  s^r  dfttftig.     .     .     . 

8}  SeUeiemacll^r  (I768^1884).     Allgemeiner  Stand- 
punkt    Emaneipatlon  vom    Fichte'sdien  Subjektivismus. 

Durcbgehende  Tendena  auf  sittliaha  Individualität  als  freie 

Form*d^»B«wnfiii«a^8'  der  absolbten  IdM«    Gründe,  wamm 
SchlolersMuslNr  aum  objektlveii  IdeaUsmua  au  redmen  ist. 

-'< — 'Biiograpbisohes.     Vorlesungen  über 'Ästhetik* 
AU|paa4tit«>Uirbrer9icbttib9raeia.SyAtem.  Gli«- 

dening.*  dea  ̂ 8iofii»'  DCe  Aeatfietik  «st  toWiasenacbalt  der 
.scbSMO  K«]>st«j.  TerhMlslA.aa.'BeljgioonndPhUoaopbie. 
Die  Aeftheiik -IM;  als  ̂ toe/von  der-BlLhlk  aniAieraevde  Disr 
ciplia.^ebaaiiait«  iMaagelbaftci .tEintheUnng  der  Kttnate* 

Beeftpitdatioii^(§§  «8-^«ci>  ,   .    .    .    .    .    ;    .    .    .    .    . 

Cap.  iV.     . 
C.     AIS  AESTHEXIJK:  dies  ARSOLUTEN  IDEAUSMUS ;  WEISSE, 

HBGEL;  DIE  HEGSUAJ^EE;  TH.  VISCHEiL. 

i  61.  tf^tellftng:-  Besvltai  der  M8kei1|;eii  MealistiioiieB  Bettr^ 
^ufeii  ud,  ftte  KoiisoQaMul  domelkteB,  PMtnlal  fir  d(e 

Fortlbfldmiir  deV   AettlMtlk.     Erhebung    des    Schelling'scbe& 
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PoUriimM  rm  Hiiair  tmH  Gvbt  In  dta  'mb  'dw  EJidi«tr  dflf  ab- 
Bolnten  IdM  btrvMgalMiidMiv  konkret«  Oegüttsts.  D«r  Id«*?- 
listisob«  Proief«  und  die  dialektisch«  Ketbode.  Qfense 
ihnr  Bere«ktig|ii«.  ̂   AUgemme  U^Uiticl«  dea  Ba^ifA^Mpagß^ 
ganges  der  Aestbetik  ̂ a«f  der  Baals  des  afasolnlen  IdeaUamns*   ;, 

62.    I.  IteiMe  (1801—1867)-   

1)  All|;eB6i]ier  Stsndpnflkt  imd  Prhieip:  widersprach 
swischen  dem  anbedingten  Zwang  der  Methode  and  der 

Bedingtheit  des  Denkens  überhaupt.  Jenseits  des  methö' 
dischen  Denkens  bleibt  eUi  ÜeberschnAi  ron  Ideengehalt 
der  nuf  darch  Offenbarung  erkannt  wird   

5)  Gnutilegug  nfld  Bistheiliw  ierlegikettk  als ,  Wisim* 
schalt  von  der  Idee  der  Schönheit.**  Sabstanai^e  Vor* 
aussetanng.  Der  dialektische  Trimeter  der  logischen  Be-' 
wegnDg  als  formell«  Voransaetaang.  —  Die  Idee  der  Sehte* 
heit  in  der  Mitte  awischen  der  Idee  der  Wahiheit  nnd  der 

der  Gottheit.  Die  Dreitheflung  als  absolutes  Kintheilnoga- 
prindp;  lakonsequenaen  solches  Mechaniamiis.  Uebersicht 
ttber  seine  EintheUimg  and  Kritik  derselben.  .     ;     .     .     . 

6)  Die  Metopkysiiclieii  PandAmentalbe^ffe  der  Wdsse- 
sehei  Aestlietik.  Die  «Schönheit*  als  aufgehobene  Wahr- 

heit Aus  dem  inneren  Widerspruch  der  Idee  der  ScbOn- 

heit  gehen  die  Begriffe  der  «Erhabenheit«,  der  «H&£üidi« 
keit  *  und  des  „  Komischen  *  hervor.  Dia  Stellung  des 
Komischen  zum  Erhabenen  bei  Weifse  ̂ nd  Vischer*  Das 

vHäTsliche"  al«  unmittelbares  Dasein  der  SchSnbeit.    "Tiefe 
•     Bedeutung  dieses  Satzes.     ...,.'   
4)  Die  Oliedenui^  der  Künste.  Die  Cintheiinng  der  KOnste 

ist  die  beste  Probe  für  die  Richtigkeit  eines  ftstbetischen 
.Principe.  Wichtigkeit  des  EintbenuDgsprincfps.  —  D(e 
Kunst  ist  die  aus  der  Allgemeinheft  des  geschichtlichen 
Bewnfstseins  zu  besonderem  Dasein  in  ftnrserlither  Unend- 

lichkeit ausgeschiedenen  SchSnheit.  Drei  fiauptforaiatiotaen: 
Tonkunst,  bildende  Kunst,  Dichtkunst.  Betrachtung  ilirer 
begriffliehen  Entwicklung  bei  Weifse.  Pehlerhaftigkeit  des 

ganzen  Systems   ^  .     m 

§  68.   n.  He^ei  (1770— 1881). 
1)  Yoii&iii^e  OrieBtimng  über  seine  Aestbetik.    Oie 

Selbstbewegung  der  Idee  und  die  dialektische  Methode. 
Grenze  ihrer  Anwendung,  in  der  Inkongruenz  zwischen 
Denken  und  Sprechen  begründet.  Nothwendigkeit  einer 
spekulativeoi  Spraohphiloeophie.  Subjektivitit  der  Hegel- 
adien  Dialektik,  Yerdonkelung  der  spekulativen  Intuition 
durch  formale  Dialektik.   

2)  Graidle^ng  nnd  Bintheiliuig  der  Aestbetik.   .    .    . 
a)  vlUstaKtiirr  |llott  i^er  jQr§er«d)rn'3nM(KHfc.  ^ita^ 

maiisohe  Behandlung  dee  Natorschönen,  eis.  Yoqitafe 
zum  Kunstschfinen.  Systematische  Behandlung  ̂ das  ge« 
schichtlich-Schönen:  symbolische, •klassische,  romantisch« 
Kunstform,  zugleich  als  geschichtlicher  Stufengang  und 
als  erstes  Eintheiluogsprincip  der  Künste.  Mangelhaf- 

tigkeit des  Plans   

b)  Deri^altntes    her  jftitnst  )iir  ftdigion  unb   |l^iIo^ 
SOp^tt.  Das  Schöne  hat  sein  Leben  in  dem  Scheine, 
es  ist  das  Durehecheiäea  der  Idee  durch  den  Stoff. 

Als  Offenbarnngs weise  des  Geistes  steht  die  Kirnst  -mit 
Religion   und  Philosophie  in  demseH>en  Kreise:   sie  ist 
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^  DmttUikUig  4M  6dtllioh«n  fOs  diö  TootfUnng,  wUhp 
tmd  dieiKtfigioA  diMelbe  Alf  die  £iiipfi«dMag,  4i»  Rulo- 
«opbie  Ar  d«s  Danfcfln  bt  .    «.   

e)  910  |t«H»Mrr  im  tfegeiMtati  f ttt  legk«^  »td  fsr 
Hotsridtr.  SteUongr  dMKiuistscIiJkiea  som  Nalanob6a«n. 
—  Masg«Uiafte  Gliedemxig.     •    •     i    • 

8)  Binii^e  FutdaaieAtaUNgriff»  der  Hifal*i«hw  AMtbtik* 
a)  D«r  B  egriff  .des  SchSnen  Uberhiinpt»  b)  daa 
Nataxichfine  ia  aeinem  Stufengangi  c)  d*»  Kanst- 
•cbSna  alt  Ideal  und  aeina  Entwickelimg  sn  boa^nde- 
Ttn  Fonoaii   •«•.,«••« 

4)  SyBtai  4er  «iiseliii  Riule*    AiatttHUrang  d^Q«- 
haltai  BedeftUtelikcfa  denellMa  Ittf  die  Kwiat.  a)  Priiteip 
der  Gli^demBig  d^rKAsate.  Doppeltaa  SiAtheilmiga' 

prinoip,'  Moh'  K«&atfatlnea  (^rmlwUaek«  kUMaäMb  und  ro- 
mantiach)  Qitd  Anaohavungaorgaiian  (A«ge>  Obrand  Vor- 
atellaag),  Waikttr  darin.  Bleibt  bat.  dem  araten  Fviaclp 
atehaii:  AraMtektw  ala  aymbeltaohe,  Plaatik  ala  klaMischa, 

,  Malerei,  Maaik,  Poaaie  afe  roBftaatiaehe  KttnaU.     Daa  Biob- 
tige  dar»  mnd  daaWüaohe.  *--  b)  Di«  Kttnal»  iaihraT 
Beadftd«riiBg:  die  Plaatik  iat  die  CeaCralkanat , '  in  ibr 
wird  daa  Ideal  erraiclkt,  in  der  ArcUtektnr  wird  ea  ange- 

strebt, in  der  Malerei  vad  den  andern  Künsten  wird  ea 
ttberaehri(t«n*     Konaaqueaien  daron.     ...«.•• 

{H.  HL  Ble  Aesthetlk  der  Mesellaner«    Yieldeatig- 
kait  dea  Wortea  Hegelianer,  Schattirungen  des  Begriffs:  die 
Fractionen  (ftnfserste  Rechte,  Rechte,  rechte»  Centrum,  Centnjm, 
linkea  Centraaiy  Linke,  Hafserate  Linke)  des  Hegelianismus 
nnd  ihre  Hauptvertreter.  Mit  der  Aesthetik  haben  aich  nur 
Bnga,  Rosenkranz  und  Yischer  eingehender  hefafst 

i)Aniol4  finge'B   Theorie  des  komischen  (Nene 
Yorsebnle  der  Aesthetik)*  Stufengang  der  ästhetischen 

Idea  ala  ,  Erbabenbf  it " ,  »  HlLfslichkait " ,  v  Komisches  *'. 
Mangf  1  an  adägnater  BegrifissteUung.  Kritik  dieses  Stufen- 

ganges; Nachweis  sophistischer  Dialektik.   

t)  Karl   RoMDkranc'    Theorie    des   hässlichen. 
Hinweiaong  auf  Fr.  SchlegeVa  Ansapmch  von  der  Noth- 
wendigkeit  dea  « Hftfsltchen  **  hr  die  Aesthetik.  —  Ver- 

dienst Rosenkranz*,  dieaen  Begriff  der  Kegativitüt  des 
Sckflnen  philoapphisch  erörtert  nnd  nach  seinen  Begriffs- 

momenten untersucht  zu  haben:  «Formlosigkeit*,  «Inkorrekt^ 
heit*,  „Deformitttt*  als  allgemeine  Unterschiede;  die  Be- 
aondemngen  derselben.    Kritik  dieser  Systematik.     .     .     . 

8)  UBBERSICHT  über  DIE  ANDERWEITIGE  AESTHE- 
TISCHE  LITEftATUR  DIESER  BPOOHE   

§65.  4)  Theodor  iTlarlier.  Keine  Kritik  seines  ganzen  Sy« 
Sterns,  sondern  nur  eine  solche  der  Principien  kann  der  Gegen* 
stand  der  Betrachtung  sein   

1)  Allgemeiner  Standpunkt  und  Hethode.  Der  archi- 
medische Punkt  der  Dialektik.  Nothwendigkeit,  von  Vor- 

anaaetzungen  auszugehen  nnd,  um  aus  der  Voraussetzung 
herauszukommen,  neue  Begriffsmomente  anzuführen,  die 

als  aoleker  ebanfalla  aar  Toraas^aelst  sind.  Gafabr,  in 
Sopbialik  so  yerlkUen.  SelbstOberhebnng  daa  Denkens. 

Unvarstlndtiohkeit  das  Yiscber'sohen  Philoaophirana.  Durch- 
wachtaan  aaintr  DantaUung  durch  die  luitiachen  Znafttae. 
Abtaagnnag  der  Möglicbkeit  einer  loltiachen  Geacliicbta  der 
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nnd  ttiphfltMbphisdlM/.Sedfnlalkg^  deili6l^»«ir  -liMiftiiima« 
winer  DantalluDg.    .     .     .    ir.n*,jj^.  ̂   •..'«.    «^•r.-i*..'!» 

2}  UeWrsMlit  tber.AM  Sssto«  Vi^pher'«,  ]i|iii^e|itli^ 
seiner  «}ige]iieitte^^6fiii$Rnlii|r*  ̂ ^^^tm  i^nAimiA. 

,  YerhiUtniTsderiCünst'zarBeligionund  P^lliSBQj^tile.  -K>ii'drf& 
theile  der  Aeatheük.  LogiscUer  Fe^^i*  tu  dle«^  Etatfatttimg. 
Weit#r»  Giwderiwg,  Pi^fcljipdjg^j^Hj^sfL;  M9|^An9 
an  0«diiii4^e«r  lUHi iAAfH^a«iwgip9^ff dw-Yi^cher^ch^^ 

kes.  i>eriSQbiraQn^pk||  4oM«l^<&  Üegt  jucht,  in  4e£  ̂ tul<v- 
phi««tMa£ii4vi()clnqga.J(m499»  ift  d^).pDpttlarwUiep&cli4L(t- 

8}  Die^weienttidMA, iibeliiphjni8dreD.:(taudUf^ 
'  Yisclier'Bebeii  AMthetiL.  Tischet  laf^.tihismiiiMM' 

Die  Idee  and  die  Erscheinung.    Diplomatisohes  Schwanken 

in  der  Fn««(nA^ijd|«y  S^l<qB#;4)1ir^JP(«^4MH9.MNrt^i<^^M^ 
Zn   enge  Fassung  des  Begritfs  des  Schönen.     Kicht- 

sei. 

berfldksiebtigunig»  OM  yBliyiJ^ehe]&^'i«l$o«fifetai^  flotlrwa4ig& 
Moments  iii  d6r  Entwi^iiiig  des  SofaSiMMiti  OW  fslsaKe 

GegMisatx  cwisohen  'd«m  „Sthab^rien**  -cold  yKomtsahou*. 
Sophli&mus  te'  tfttr  'dillsktiscbeft  Aufbabnog  diMss  'Q«g«ii- 
satces  zum  kMikreten  SehStien«  ',  \    «     ̂   -  .     «>.'>.*. 

4)  Das  BifftheÖun^prinöfp  üef  Kttinte.  t>«r  FündaihAntat- 
irrthum  des  Tischer'scben  Systems,  d.  h.  der  fidsebe  Gegen- satz des  Erbibefaen  udd  Komhchto  in  seinen  b^deAkticfaeti 

Konaequeo^i^ii,  pix  .iiie  .gajDzc  Gll6denm^%  Die  MbU4cnde 
Phantasie*,  die  „eiupSndende  l^hantaaie*  nnd  die„aichteB4e 
Phantasie '*r  künstlich  kionatruirt  lUr  die  Welt  des  Au^es, 
des  Ohrs  und  der  Vorsteüung^  fdso  identisch  mit  dem 

Hdgel'soben  Eintheilongsf  rioicip.  Krltil^  dieser  Eintheilung. 
Mangel  an  I^ogik  dariui  A^nfserer  Grund  der  fehlerhaften 
Eintheiiung:  ̂ ichtberttcksichtigung  des  Tanzes  als  bewegter 

Plastik.  —  SchluTsbemerkung  Über  die  Nachfolger  Vischer's. 
Yerwässerung  seines  Princips  bei  denselben.  Wahrer  Fort- 

schritt tttver  den  relnteiif'IdBi^lismua  tiur'lurcV  AndOikelliiBg 
eines  oenen  Prineips  mOglieh.  Forderung  dfä  Primsips  des 

RealUoRis.      •-•     .     »....',     .     .     .     .     «     .:   . 

ReeapitiilatiOB  (55  «i-«6).  . 

Cap.  y. 
Zweite  Stufe:  Die  AeethetHc  dee  ReaNeniMe:  Die  äetlie- 

tiechen  Ansfctiteti  Herbarfs  und  Schopenhairer^. 
§66.    Einleitnig:    AUgettetiie  Steümi^    Aes  BJeaMsnifiLs  Em 

Idealismi :  Grand  der  MfigÜQhkelt  Mnfts  Binausgehena  ttber 
den  Idealismoi.  DSe  PoMerung  rietet-  sieh  suiiäehst  auf  die 
Form  des  Philosophirens.  Die  Aasdefaniing  desadben  auf  den 
Inhalt  des  Princips  führt  nothwendigerweise  zum  Widerspruch 

mit  der-Ufi  v^bA,  .<L>h.  -Ana  Hogmafismus  odsr  Bmpidsmo» 
Verwandtehaftp-' «■(!  DUfecdIz  Hc>4>al't'«  und  Sohopbn- 
hauerSfi      *  ■  •.    •    »     *     •    •     •     *    <•     ■■*,%. '<«<«. '^ 

1)  HerbarV«  Sstbetische  Ansichten.  .    ...  ...  ...  . 
a)  allgemein»  i^tanbpiuikt.ttnb  öiU^rtui^e»  |ltincip. 

Dttrftigfceit'  und  Znswn^cnhaasBlosigkeit  4e6  üerbaH'- 
A«sthelisinBis.  Boi^rt^r  Focmaliamus.  Varmitohaiig 
des  Aesthetlschen  und  Ethischen,  ^edas  urspvOUgiicikef?) 
Ssthetische  Urtheil  ist  absolut.  Musterbegriffe  und  Ele- 
mentarurtheile.    Die  Aesthetik  hat  ea  nur  mit  der  ab^-'t'' 
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1097 

1101 

1108 

554—556 

1107 

«.-'•♦  ,:iiy.  uro.  8«U« 

iMkten  f^ru  ««i'th«i«  •  fMktOtm  G^iiiiatil  zu  flt^ 

trsehtangiwtifle*  det  Schönes   .,j..!w -i..  1.  ̂  •• 

c)  W&brttt^fl  W'jÜhHrtr  in  tWtf  ̂ ibtw;  <t»#  entm 
geüoi^' di^/  irAti^e  '),ftT<äi<  yo^'^itlA -Mt««  ««igen« 

^rel^ifblttottJ^'^Plintlk;  KiMhMniiitoifti^  KliteiolMi'PMme), 
<dä' WMttn/  ̂ dii  6i«l!'«»  iM  S«lbdctnktf  «MleUeii*  ̂ «litfiM 

: ':  -  7  : :  ̂ anenknnsV  Malerei,  ÜnteriMRMrde^Hii^ki  RotoäuHeolie 
Tdtoi!k)üi'4ieiki<«e!ifoeMWarkyiUpd  4te,ii«iWlti  ebfQhi» 

a)  ;2Ui9CMtilier.  dUQibiiitnm. ,  Ankj»0p.fiV3«  «»  PUto  q»^  ̂  

intaitiOD.  H^tfllA^  ,Hftfi»...geg!eii  den.,  I4e#U8m$ifi^  ai« 

4iM^  .  •;^indlmntfle^^ .  mk4  «  Chajclatanieflxw  <*. , .  Die  | 
:  -  ;  .  .Welt.aU  ^ille  mid.Vo^Mpiig*>r  9m  J^w^  M.«u^« 

jfjjJy^lO^Wjilif^tiypi^f^iin^taAfw^  Yej: Wölbung;  Be- 
.^|^()k^lf^l^B  Mscbauung  Sch^I^bgV  .  Abstrakte  aer 

;^^i^..^fif  ¥^f4^Uv.«P  ÄeaJiÄwne. . ,     .     .     ,'  ,.;*  .'    . 
b}  IRuthiti^^t  iritnbq[mrhttil.br0nffc  fliäjtfpcn\^ttntt^9: 

'bie  Celtialltät' alt  Drniidlager  deines  Aeifthetisirene.  Ter- 
Wati<itschaft  de/eelben'  mit  dem  'VTahnsixiti.    "PhanUsie. 

'I^mp^rische^  'Atifbehni(iti  roh  Kategdrieii;   tbttlidi  wie 
djäyHcfibaTt'scbe'.Bearb'eiten  der  Begriffe*.  Das  ScbSne, 
'dä^  £rbabene,  das  Reizende:  Dit  meni^cblicbe  (Gestalt  ist 

''^aft  bedetitendste  Objekt  der  bildenden  Knnst,  mensch- 
lieble' Mandeln '  das  bedeutendste  der  Poesie/    .     .     .  |  557—558 

-jt    4  •  Ml'-.  //      .,.  '1 ..'.,.«      ^         •.  ,     .        I  ' 

c)  JQüs  /Üntoif.     Die  Stuftnfölga^der  Kfinatfl  enUpridit 
dBr»9t]^GBnrolge  in  der  QbjektHmtion  der  Idoes.  BaB*« 

**  •    .knnflt,   achfine  .Gaxtenkoost,  LandacbaftsmalereLf  AtUl«» 
.  leben,  Architektnrinalereij  Thieitnalerei,  TitterbfUivuier^i,^ 

Historienmalerei,  Skulptur,  Poesie  u.  s.  f.     Die  "Musik 
tftUt    ans   dieser   Stufenfolge   gani  -li^rkus;   sie  verbttlt 
•#M'^icl|$;^r  IV^flt  all»  dargfvieUtoe  CM^ikt/sooä^im 

jriyr^^^uc^  jl>^ebe9,  -ffeim  die  Übrige  Welt  nickt  wUre; 
Sie  ist  nicht  A'b(>il(i  Von  Ideen,  d.h.  von  Objektive- 
,|iffl9ea.^^|lJMnsr  sondern  {Abbild  d^aWilHetoe  selbst. 
Dfti  positive  Blemeot  im  Realiemus/  hinsichtlich  sei»ea 
Qegeiusat2e«i  nwa  IdealiMnua.  Fforderaag  eiver  Veitöle 
rsnng  beid4r  Selten«   

8)  nie  macMfelser  Herliart's  üimI  Sclioi- 
|ieiil|a«i«r1i    uikd   %oii    Klr^liMiami'to 
ReAllsnms«  Literatur.  Aenfserste  Konsequenz  dea 

Bealismus  als  eiDgesta^dfener  Gegensatz;  zum  idealismus. 

TOO  Kircbmili^'s.  Aestbe^ik/  begründet  auf  das  Princip 
der%l:M&l^^9ei^tT^eil  Slnnestrabniehmun^.  Hoher  MateriaKa- 

moa  ̂ eflf  Anbcbsmens,  'verbunden  mit  eki«ktisotaer  Verwertbuog 

der  <G«d«»k«tt' '  des  idealianiiurJ  Verteobung  dee  Aeetheti- Biretir  6b4xli«apr.   

BMayitilslitii '(«§  6i— 65)    iiS8 
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SfUe DRITTER  ABSCHNITT. 
Resultat  der .  kritiftekem  Aesekiokte  der  Aei« 
tketik:  Yerstkniuig  de»  IdeaUsmiis  Md  det  ReaUsmis 
alg  Postnlat  einer  dritten  Stnfe  zun  Zweck  der  Grmd- 

legnng  eines  neuen  Systems. 
i  67.  ScbiueehetraeMuiig.   RückbiM  a«f  deA  OMtimcgus  aer 

geBchichtliehen  Entwlcklmig.  Ol«  Aet^etik  tat,  dhne  ZiihQUtealnie 

einer  Yorannetziiogy  nur  anf  die  Kritik'  der  äetlieiieehta  Staad^* 
pnnktei  wie  sie  In  der  Oestfti^e  ̂ ith  entwickelt!,  im  bailiMi«^  Du 
hSliere  Princip  tnoft  also  ans  der  YeMdlinbng  dee  letzten^  Q»gut* 
sattes,  d.  h.  de»  IdeaUsmns  nnd  des  Reafisnitte,  liervorgeben*  Hier- 

aus Iblgt  die  Forderang  einer  anthropo>1egiich«B'  BegiUndimg  4ar 

Aesthetik  neben  der  Bthik  nnd  der  Spraoliphilos^pbie.''  Weanmnii' 
Analogie  anderer  DiseSpUden,  wie  der  Katurphilo^sophie,  weloke 
die  .Nattnridee*,  der  Ethik,  wefdxe  die  „ethiselie  Idee*  a.  s.  f. 
znm  Gegenstände  haben,  die  Aesthetik  als  WisAeweliaft  Ton 
der  •aestbetfsehen  Idee«*  bestfninit  wird,  so  ist  in  dliaer  taoto» 
logischen  Bestimmung  zwar  jede  Besondernng,  d.  h»  jede  aub- 
stanzielle  Voraossetznng  aufgehoben,  immerhin  jedoch  nitht .die, 
däfs  die  ästhetische  Idee  existire.  Die  Aufgabe  ist  daher  »midist 

die,  das  Wesen  des  Qeistes  selbst -zu  nntersueben  hnd  «utossbeh» 

ob  es  im  Organismus  desselben  einen  Ort '  gefbe ,  >fv«leher  'dem  an 
vermuthenden  Begriff  der  üsthetischeA '  Idee  cAtsprlcIit ;  oder:-ea 
ist  nicht  nur  ihre  Wirklichkeit,  sondern  ihre  Wahrheit  aii<ei^ 
weisen.  Als  solcli  noCh wendiges  Element  des  Geiste»  exiatirt  neben 
dem  SittlichkeitsbedUrfßiss  und  dem  Spraohbedttrfniss 
das  allgemein -menschliche  KunstbedUrfniss.  Hierauf  ist  die 
realMdetdistlsche  Aesthetik  zu  begründen.  —  Wie  die  Knast 
als  allgemein-menschliche  Djnamis  den  Anfkiig  und  Gnmdsteio, 
so  bildet  sie  ah  Energie  des  im  engeren  Sinne  so  zu  nenneodtn 

9  künstlerischen "-Gestaltens  zugleich  das  Ende  und  den  Schlnsssteitt 
des  ganzen  Qebttudes,  zu  welchem  sich  das  System  der  Aeatlietik 
emporbaut   ■  »1(69— 67t 
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Kritischer  Anhang 
zu  Theil  I:  Kritische  Geschichte  der  Aesthetik  als  Grundlegung. 
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82 1  Ueb«  Büge*!  und^  Zeller'«  Daratellang  der  platonischen  Aeatlietik.  .     . 

'za  Flsfo^'8i>m«lfphiI«K>phl«:  dt«  spracübflienAe  fi/p/tfic   '• 
IfiüWtf  AaehiMiiiligM^  EUto'0.    ..'./.,........ 
MflUer%Daf9teUiulg  der  «riftoteliaclica  Aeithetik. ,   ,,.   ,. 

MfiUn's  Emendation  znr  Definition  des  Ehenmaafat»  bei  Adstotelea. 

AriitotalM*  Begriff  der  GrSfse  bei  Mtlller  nniü  Zimmermann   
mUWa  Eiklftnwg  de«  arUtotelUcben  Verhiltniaae«  v^n  Q^  «ad  BMm% 

Die  JimAakmm$  bei  Plato  und  Ariatoieles.    
üeb«r  die  ftritloteliMhe  Ekstase   

Flato'a  AaffMtnvg  des  t6  o^voXov  .von  Aristoteles.      .»...• 
Bemerkimg  Aber  die  aristotelische  Poetik.  .     .    .     .    «   

Stahr's  Btkllining  der  Erkennungen  und  Schicksalswendangen  in  der 
Tniffddie«  Der  PsfaUelisiaus  derselben  mit  den  beiden  icaih^fiocra 

(ptevlit  ud  Miüeid)   
lieber  die  Schwierigkeit  der  Begriffsbestimronpg  der  iCatharsis  .     .     • 
üeber  den  Üntenohied  der  tragischen  und  musikalischen  Katharais. 

Die  o6otades  bei  Ariftoteles  ab  Kombination  und  Komposition.       •     • 

Stahr'a  Uebefsetaong  des  ijhz  durch  CharokUr  ist  unrichtig.     .     .     « 
Maller  tmd  TeichmttUer  über  Harmonie   

Dieaelben  über  ̂ f^*  icd^  und  icpd&c.   

Gegen  Zimmennann^s  Behauptung,  dafs  die  antike  Aesthetik  in  Plato and  Anstotelfis  kulminire.   

Üeber  den  Doiyphoros  des  Poljclet-   

Zu  Ztamennann*«  Ansiohten  über  Plotin's  Orientalismus   « 
Yiaeher  ikber  Plotin«       

Zimaereiann's  Niöhterklllrung  der  1  jtausenc^ährigen  Pause   
Ueber  den  •  scheinbaren  Widerspruch  der  drei  Kampfesphasen  gegen  das 

tütsrieklnngsgaeta.         

Lotse  und  ZimmermMin  über  den  Zusammenhang  der  mittelalterlichen 

mit  der  anükcn  Philosofüliie     

Zimmennann  tf>er  Home.    •>   

Derselbe  ttber  die  fransösische  Aesthetik.   

Insbesottdete  ttber  Batteux  ...'.....   
SlHIMev  Battenx  Ansschliersung  der  Baukunst  und  Beredsamkeit  .     .     • 

Zimmermann  Aber  Cousin's  Idealismus  und  dessen  angeblichen  EinfluA 
auf  die  deutsche  Philosophie   

Banmgarten's  „Katnrwirklichkeit"  als  Forderung  für  die  Kunst  wieder- 
anfgenommen  von  ̂ otze»   

Zimmermann  U^r  Suker  imd  Banlngartfiii   

Ueber  die  Stellung  der  Popularphilospphie  zur  systematischen  und  spe- 
kulativen Philosophie.    .     .     «     ̂    

Zimmermann  flber  Mendelssohn  und  Moritz   

Zimmermann  ttber  Lessing  und  Winckelmann   

Gegen  Zimmermann's  Auffassung  Winckelmann's.   

Die  Phrase  vom  »kluren  Wasser*.    Schelling's  Wttrdignng  Winckelmann's 

Justi's  Beurtheilung  der  Allegorie  Winckelmann's.   

ZimBwmuBiB  ttber  Lesaing'e  Formalprincip   

Zimmennann  in  Betreff  d^  Stellung  Herder's   
Zimmermannes  Vertheidigvng  Herder  s   

lil  en  Ittv  die  istbeiisobe  Beartheüung  gleicbgOltig,  ob  Kunst-  oder 
KatnxecbSnheit?   

HochmiU  das  «klare. Wasser«.      .    ̂    

Zimmennann  jeut  Ficht»'schen  Aesthetik.   

üeber  fkhnlliitc's  G^ttssigkeit  der  Polemik.   

Zur  Chankteiistik  Cerriere's   
Zar  ObocakteHstUt  Letse%   
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Dinokfehler-Beriehtigaiig. 
Auf  Seite  16  Zeile  19 

„sofern  er*  zn  streichen. 
sind  hinter  dem  Worte  „ Künstler* 

das  Komma  und  die  Worte 

S.  268  Z.  11 
S.  274  Z.  10 
S.  286  Z.  10 

S.  106  Z.  20  lies:  sowohl  wie  Musiker  statt:   sowohl  Musiker. 

S.  120  ist  in  der  Üeberschrift  sUtti  ,Cap.  VI*  zu  setzen:  »Cap.  IV*. 
S.  127  Z.  16  lies:  Stadien  statt:  Radien. 

S.  141  Z.  14  Ton  oben  lies:  ̂ wor  statt:  ̂ eaoV' 
S.  167  Z.  6  v.u.  lies:  Peripetien  statt:  Peripetien. 
S.  166  Z.  7  ▼.  u.  lies:  gewahrt  statt:  gewKhrt. 
S.  171  Z.  8  T.  0.  lies:  indische  statt:  irdische. 
S.  183  Z.  18  y.  o.  lies:  des  Pathos  statt:  das  Pathos. 
S.  189  Z.  6  in  der  Anm.  lies:  Karl  Rosenkranz  statt:  K.  Rosonderens. 

S.  199  Z.  7  in  der  Anm.  lies:  vo/iG^eiv  statt:  vo/i^eiv. 
S.  206  Z.  8  in  der  Anm.  lies:  a^fwvia  statt:  a^ftorta. 
S.  224  Z.  6  V.  u.  lies:  rorgebliche  statt:  vergebliche. 
S.  284  Z.  8  y.  n.  lies:  Wahns  statt:  Wesens. 
S.  249  Z.  6  y.  o.  lies:  Über  statt:  eben. 
S.  266  letzte  Zeile  lies:  das  bei  statt:  dass  bei. 
S.  260  Z.  12  y.  u.  lies:  aufdrückte  statt:  aufrückte. 

y.  o.  lies:  uns  schwerlich  statt:  uns. 
y.  0.  ist  sich  zn  streichen. 

y.  o.  lies:  Shaftesburv  statt:  Schaftesbery. 
S.  286  Z.  10  y.  u.  lies:  Platoenthusiast  tsatt:  Plaionathusiast. 
S.  816  Z.  4  y.  o.  lies:  hinausgekommen  statt:  hinauszukommen. 
S.  819  in  der  Anmerkung  lies:  Pabst  statt:  Planck. 
S.  820  Z.  11  y.  o.  lies:  anderen  statt:  andere. 
S.  828  Z.  8  y.  o.  lies:  einer  statt:  einen. 
S.  882  Anm.  letzte  Zeile  lies:  nach  statt:  yon. 
S.  888  Z.  7  y.  o.  lies:  Zeitlichkeit  statt:  Zeitlosigkeit. 
S.  840  Z.  8  y.  u.  lies:  der  sUtt:  des. 
S.  848  Z.  7  y.  u.  lies:  Sofern  die  statt:  Sofern  nun  die. 
S.  867  Z.  4  y.  o.  lies:  nichts  statt:  nicht. 
S.  368  Z.  16  y.  o.  lies:  des  Pfau  statt:  der  Pfau. 
S.  868  Z.  28  y.  o.  lies:  Materie  statt:  Maierie. 
S.  882  Z.  28  y.  o.  lies:  Thalern  statt:  Theile. 
8.  424  Z.  9  y.u.  lies:  §  37  statt:  §  28. 
S.  430  Z.  9  y.  o.  lies:  seiner  statt:  seine. 
S.  460  Z.  9  y.  o.  lies:  eine  statt:  einen. 

S.  466  Z.  7  y.  u.  lies:  gefordert  statt:  gefördert. 
S.  478  Z.  8  y.  u.  lies:  yerstockten  statt:  yersteckten. 
S.  606  Z.  19  y.  o.  lies:  zn  gehen  statt:  zugehen. 

S.  629  Z.  16  y.  u.  «um  das*  ist  einmal  zn  streichen. 
S.  681  letzte  Zeile  lies:  Physikotheologie  statt:  Physisokotheologie. 
S.  642  Z.  3  y.u.  lies:  significatu  statt:   fignificatu. 
S.  648  Z.  16  y.  u.  lies:  gezählt  statt:  gezahlt. 
S.^63  Z.  10  v.o.  lies:  desselben  statt:  derselben. 

S.  668  Z.  16  y.  u.  lies:  geneigt  statt:  geeignet. 
8.  681  Z.  12  in  der  Anm.  lies:  nach  statt:  noch. 
S.  696  Z.  18  y.  o.  lies:  diesen  statt:  dieser. 

S.  607  Z.  6  y.  u.  lies:  d.  h.'  diese  statt:  d.  h. S.  628  Z.  4  y.u.  lies:  Statue  statt:  Natur. 
S.  627  Z.  17  y.  o.  lies:  weibischer  statt:  weiblicher. 
8.  684  Z.  8  y.  u.  lies:  blendenden  statt:  blenden. 
S.  686  Z.  2—8  y.  o.  sind  d.W.  mittelbar  und  unmittelbar  zn  vertamchen. 

S.  688' Z.  18.  19.  y.  u.  lies:  das  des  Verstandes  und  der  Vernunft  als  dritte  und yierte  Stufe. 

S.  691  Z.'  2  y.  n.  lies*  auch  statt:  auf. 
S.  701  Z.  12  y.  0.  lies:  in's  Auge  statt:  das  Auge. 
S.  763  Z.  4  y.  u.  lies:  Leben  statt:  Lehen. 
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'       ERSTER  IHEIL • «  '  rf  , 

Die  Grimdlegi^ig  der  Aestlietii^ 

Mc^tto:     tn   Kunst'  und  Wisaenschaft  kommt Alles  darauf  an,  dafs  die  Objekte  reli\     , 

aufgefafst   und   ihrer  Natur  nach  be- 
handelt werden. 

(Goethe).  .     * 

Üebersiclit 

uie  Grundlegung  der  Aesthetik  hat  dea  Zweck,  unter  den  überhanpt 

möglichen  ästhetischen  Standpunkten  zunächst  dem  wissenschffft- 
lichen,  sodann  aus  der  Kritik  der  in  der  Geschichte  auftretenden 

wissenschaftlichen  Standpunkte  denjenigen  relativ  höchsten 
za  bestimmen,  auf  welchem  das  neue  System  der  Aesthetik  aufzu- 

bauen ist. 

Danach  zerfallt  die. Grundlegung  in  drei  Abschnitte: 

Erster  Abschnitt:  Kritik  der  allgemeinen  ästhetischen  Stand- 
punkte;   Resultat:   Bestimmung  des  speciüsch  wissenschaft- 

liclten  Staitdpunktes. 
Zweiter  Abschnitt:  Kritik  der  wissenschaftlichen  Standpunkte 

oder  Geschichte  der  Aesthetik  als  Wissenschaft;   Resultat: 
Bestimmung  des  höchsten    wissenschaftlichen  Standpunktes 
als  Postulat  für  das  neue  System. 

Dritter  Abschnitt:  Formulirung  dieses  Standpunkts  hiusicht- 
lich  des  .Grundprincips  und  der  Gliederung  des  Stofifs:  Ite- 
sultat:  Definition  der  Aesthetik  hinsichtlich  ihrer  besonderen 

Aufgabe  und  ihres  Dmfanges. 



71  ycLQ  ola  rjv  ij  iariv'  17  ola  j^acr«  nai  Bontii'  ̂   ola  altfat  BbI^ 
(Aristoteles). 



ERSTER  ABSCHNITT. 

Kritik  der  allgemeinen  ästhetischen  Standpunkte. 

Einleitong. 

1 1   Vorläufiges  ttber  die  Verscliiedenheit  der  ästhetischen 
Standpunkte  Überhaupt. 

^'«  HD  ScUnfs  der  mit  laofenden  Nummera  beseichneten  Abs&tze  stehenden  Sterne  (*) "^lidteii  rieh   auf  die   zu   den   betreffenden   Nuninieni   im  Kritischen  Anhang  [am 
Ende  des  Bandes]  gehörenden  kritischen  Anmerkungen. 

1.  Die  ̂ GrundlegUDg^  der  Aesthetik  als  ̂ Philosophie  des 
Schönen  und  der  Kunst **,  wie  in  den  einleitenden  Worten  des  ̂ Vor- 

worts* vorgreifend  diese  Wissenschaft  genannt  wurde,  hat  sich  zu- 
siehst nicht  damit  zu  beschäftigen,  diese  Definition  der  ̂   Aesthetik^ 

zu  begründen,  am.  allerwenigsten  kann  sie  dieselbe  als  Voraussetzung 
ohne  Weiteres  aufnehmen,  sondern  sie  hat  vorläufig  nur  die  Auf- 

gabe, nachzuweisen,  dafs  die  ̂  Aesthetik^  —  mag  nun  ihr  Inhalt 
enger  oder  begrenzter  gefafst  werden  —  überhaupt  eine  Wissen- 

schaft sei,  zugleich  aber  auch  zu  erörtern,  unter  welchen  Be- 
stimmungen sie  eine  solche  sei.  Eine  Definition,  welche  den 

Inhalt  der  Aesthetik  anzugeben  vermöchte,  wurde  nothwendig  auf 
J»  Voraussetzung  dieses  Inhalts  beruhen,  d.  h.  dieser  Inhalt  müfste 
gegeben  sein;  nun  ist  dies  ja  aber  eben  die  Aufgabe  der  Aesthetik, 
^e  überhaupt  der  Wissenschaft,  diesen  Inhalt  selbst  zu  entwickeln, 
^  h.  begrifflich  zu  erzeugen :  er  kann  also  nicht,  was  bei  einer  De- 
^Dition  nothwendig  wäre,  als  bekannt  vorausgesetzt  werden.  In  die- 

ser Weise  wäre  also  ein  Anfang  nicht  möglich. 
Andererseits  aber  ist  dieser  Inhalt,  wenn  auch  vorläufig  nicht 

^s  begrifflicher,  vorhanden;  und  zwar  nicht  nur  an  sich  in  der 
^uTserliehen  Welt  des  Schönen  und  der  Kunst,  sondern  auch  fBr 



das  Bewufstsein;  und  es  würde  sich,  uq^  einen  Anfang  zu  finden, 

zunächst  also  darum  handeln,  dieses  äufserlich  Gegebene  und  für  das 

Bewufstsein  Vorhandene  schlechthin,  d.  h.  ohne  sofortige  Frage  nach 

seiner  Berechtigung  und  seiner  Wahrheit,  aufzunehmen,  sodann  aber 

weiter  darum,  an  diesem  Aufgenommenen  selbst  zu  untersuchen,  ob 

und  inwieweit  es  berechtigt  sei,  d.h.  ob  und  inwiefern  es  Wahr- 
heit enthalte.  Eine  solche  Untersuchung  nun  kann  nur  ein  doppeltes 

Resultat  haben :  nämlich  es  mufs  sich  entweder  zeigen,  dafs  dem  so 

Aufgenommenen  überhaupt  jede  Berechtigung  und  Wahr- 
heit mangele  —  etwa  wie  Plato  zu  dem  Schlufs  kam,  dafs  die 

Kunst,  da  sie  nur  auf  dem  Schein  beruhe,  eitel  Täuschung  und  die 

Kunstler  nur  Betrüger  seien  —  oder  es  wird  sich  ergeben  müssen, 
dafs  es  eine  Berechtigung  Und  Wahrheit,  wenn  auch  etwa  nur 

als  bedingte  und  unter  gewissen  Beschränkungen,  beanspruchen 
könne.  Die  erstere  Alternative  schlösse  überhaupt  die  Möglichkeit 

einer  Aesthetik  als  Wissenschaft  aus,  die  zweite  hätte  diese  Mög- 
lichkeit zwar  anerkannt,  zugleich  aber  auch  die  Forderung  gestellt, 

jene  Beschränkungen  als  feste  Grenzen  positiv  zu  bestimmen, 

oder  —  um  genauer  zu  reden  —  den  Standpunkt  zu  definiren, 

von  welchem  allein  die  ̂  Aesthetik **  als  Wissenschaft  mög- 

lich sei.  * 
2.  Das  schlechthin  als  gegeben  zu  Betrachtende  ist  nun  ein 

Zwiefaches:  einmal  die  immerhin  nur  als  Voraussetzung  geltende 

Thatsache,  dafs  es  überhaupt  eine  der  entsprechenden  Anschauung 

und  Empfindung  des  Menschen  gegenüberstehende  und  auf  sie  be- 
zogene Welt  des  Schönen  und  der  Kunst  gebe,  sodann,  dafs 

im  Laufe  der  Geschichte  eine  grofse  Zahl  von  ästhetischen  Ansichten 
und  Systemen  sich  entwickelt  hat.  Was  den  ersten  Satz  betrifiFt, 
80  liegt  in  ihm  schon  ein  Doppeltes,  nämlich  einerseits,  dafs  das 

Schöne  und  die  Kunst  sei,  andrerseits  dafs  die  menschliche  An- 

schauung und  Empfindung  dazu  eine  bestimmte  Beziehung  habe.  Letz- 
teres ist  nun  auch  so  zu  fassen,  dafs  dem  Menschen  als  solchem  ein 

Kunstbedürfnifs  inne  wohne;  in  demselben  Sinne,  wie  von  einem 
sittlichen,  von  einem  Sprachbedürfnifs  u.  s.  f.  als  ursprünglich 
in  dem  Menschen,  als  dieser  besonderen  Existenzweise  des  Geistes, 

vorhandenen  intellektuellen  Kräften  gesprochen  wird,  die  in  ihrer  un- 
unterschiedenen  Einheit  als  die  ganz  allgemeine  Vernünftigkeit  des 
Menschen  den  Inhalt  seines  geistigen  Wesens  ausmachen.  Diese 
allgemeine  Vernünftigkeit  aber,  sowohl  in  ihrer  Totalität  als  in  der 
Nothwendigkeit  ihrer  organischen  Gliederung  zu  besonderen  Sphären^ 
zu  denen  dann  auch  diejenige  gehört^  welche  die  Entwicklung  des 



Eunstbedürfnisses  zum  Inhalt  hat,  ist  GegenstaQd  einer  be- 

sonderen philosophischen  Wissenschaft,  nämlich  der  ̂ Anthropologie^; 
und  insofern  kann  die  Aesthetik  sowohl  den  Begriff  des  ̂ Eunstbedürf- 

nisses^ wie  die  Begriffe  der  ̂   Anschauung^  und  ̂  Empfindung^  als 
philosophisch  begründete  aufnehmen  und  als  Voraussetzung  gelten 
lassen;  jedoch  eben  nur  als  die  Begriffe  formaler,  nicht  schon  als 

mit  besonderem  Inhalt  erfüllter  und  auf  bestimmte  Objekte  bezo- 
gener Thätigkeiten  des  Geistes.  Sondern,  was  nun  dieser  besondere 

Inhalt  des  Eunstbedürfnisses  sei,  und  auf  welche  Art  von  Ob- 

jekten die  diesem  BedarfniTs  gemäl'se  Anschauung  und  Empfindung 
sich  beziehe:  dies  wäre  dann,  könnte  man  sagen,  eben  Gegenstand 
der  Aesthetik  als  Wissenschaft. 

Sofern  sich  dann  weiterhin  ergeben  sollte,  dais  jener  Inhalt  das 

Schöne,  als  besondere  Eigenschaft  dieser  Anschauungs-  und  Em- 
pfindungsobjekte, und  die  Eunst,  als  die  subjektive  Yerwirk- 

lichungsweise  des  Schönen  sei  —  dies  ist  aber  erst  im  Verfolg  der 
philosophischen  Entwicklung  selbst  zu  erweisen  ~  würde  ferner  be- 

hauptet werden  können,  die  Aesthetik  sei  diejenige  Wissenschaft, 
welche  den  gesammten  Inhalt  dieses  Gebiets,  dessen  Inhalt  das 

«Schöne^  und  die  „Eunst^  ausmachen,  begreift  und  für  das  be- 
greifende Bewufstsein   darstellt.  * 

3.  Hierbei  drängt  sich  nun  sogleich  die  Reflexion  auf,  dals  es 

noch  andere  Betrachtungs-  und  Behandlungsweisen   des 

^Schönen^  und  der^Eunst*^  gebe,  als  die  hier  gemeinte,  z.B. 
die  kritische,  die  historische,  in  dieser  wieder  die  antiquarische,  phi- 

lologische u.  s.  f.;  woraus  denn  folgt,  dafs  die  ästhetische,  als  wis- 
senschaftliche, entweder  von  diesen  etwas  specifisch  Verschiedenes 

sei,  d.  h.  sie  von  sich  ausschliefse,  oder  aber  —  da  ja  gefordert 
wird,  dafs  sie  den  gesammten  Inhalt  dieser  Sphäre  zu  begreifen 
habe  —  dais  sie  diese  anderen  Weisen  der  Betrachtung  dem  Wesen 
nach  in  sich   schlieise.     In  Wahrheit  aber  ist  Beides  der  Fall. 

Sie  schliefst  nämlich  alle  anderen  Betrachtungsweisen  in  sich, 
sofern  sie    dieselben    einerseits    als    verschiedene    Standpunkte    in 
ihrer  Besonderheit ,   d.  h.  in  ihrer  relativen  Berechtigung,  begreift, 
andrerseits  Das,    was  jene   stofflich   erarbeiten,    aufnimmt,    seiner 

Wesenheit  nach   ordnet   und    gedanklich   verwerthet;    sie  ist  spe- 
cifisch   von    ihnen    verschieden,    insofern    diese    gedankliche 

Verwerthnng  im  höheren  wissenschaftlichen  Sinne,    bis  zu  welcher 
zu  gelangen   die  andern  Weisen   der  Betrachtung  ihrer  Natur  nach 
weder  die  Absicht  noch  die  Fähigkeit  haben,    ihr  eigenthümlich  ist 
und  ihre  wesentliche  Aufgabe  bildet.  —  Ja,  nicht  nur  solche,  mehr 



oder  weniger  beschränkte  wissenschaftliche  Betrachtungs-  und  Be- 
handlungsweisen^  welche  man  der  an  sich  abstrakten  der  philo- 

sophischen gegenüber  als  ̂  konkrete^  bezeichnen  kann^  sondern 
auch  andere,  ganz  aofserhalb  der  Wissenschaft  stehenden  Weisen 

der  Betrachtung,  wie  z.  B.  die  des  „ Laien ^  im  Allgemeinen,  des 
^Kunstfreundes^  u.  s.  f.  dürfen  nicht  unberücksichtigt  bleiben.  Eine 
bestimmte  Stellung  zu  beidenArten  nimmt  dann  der  ̂ Aesthetiker^ 
im  specifischen  Sinne,  aber  auch  in  der  sehr  verschiedenartigen  Be- 

deutung und  Bedeutsamkeit  dieses  Worts,  ein,  wonach  auch  hier 

wieder  vom  ̂ ästhetisirenden  Phantasten''  und  oberflächlichen  ^Schön- 
redner'' hinauf  bis  zum  wahrhaften  Kunst-Philosophen  eine  Reihe  von 

Standpunkten  sich  nachweisen  läfst,  welche  die  ästhetische  Wissen- 
schaft sämmtlich  als  besondere  Formen  des  ästhetischen  BewuPstseins 

oder  als  Stufen  in  der  Erkenntnifs  des  Schönen  und  der  Kunst, 
mithin  als  Momente  des  objektiven  Entwicklungsganges 
des  allgemein -menschlichen  Kunstbedürfnisses  selbst, 
zu  begreifen  und  nach  ihrem  Werth  zu  bestimmen  hat. 

Eine  solche  Erörterung  erscheint  nun  für  unsern  Zweck  des- 
halb nothwendig,  weil  dadurch  zunächst  der  Nachweis  geliefert  wird, 

daTs  und  inwiefern  alle  diese  lediglich  als  Vorstufen  zu  der  wahrhaft 
substanziellen,  weil  allein  wissenschaftlichen  Behandlung  des  Schönen 
und  der  Kunst  anzusehenden  besonderen  Weisen  der  Betrachtung  nur 
relative  Geltung  und  Berechtigung  haben;  sodann  aber  in  positiver 
Hinsicht  deshalb,  weil  nur  durch  solchen  Nachweis  derjenige  höhere 
und  höchste  Standpunkt  gewonnen  werden  kann,  von  welchem  das 

ganze  Gebiet  erst  in  seiner  organischen  Totalität  und  alle  einzelnen  Ge- 
staltungsformen desselben  nach  ihrer  wahren  Stellung  und  Bedeutung, 

d.  h.  in  ihrer  konkreten  Beziehung  zum  Ganzen,  begriffen  und  fiber- 
schaut werden  können.  Gleichwohl,  so  nothwendig  auch  diese  Erör- 

terung erscheinen  mag,  haben  wir  uns  hier  doch  nur  auf  das  Wesent- 
lichste und  charakteristisch  Hervorspringende,  gleichsam  Typische, 

zu  beschränken,  weil  —  wollten  wir  die  Naturgeschichte  jeder  dieser 

besonderen  Vorstufen  in  ihrer  weiteren  vielfachen  Verzweigung  ver- 

folgen —  dies  Thema  den  Inhalt  eines  eigenen,  ziemlich  umfang- 
reichen Werkes  bilden  dürfte.  Wie  vielfach  z.  B.  sind  die  indivi- 

duellen Schattirungen  des  blolsen  „Laien",  von  dem  einfachen  Land- 
mann, der  ein  Kunstwerk  wie  ein  Naturobjekt  beurtheilt  und  dessen 

Empfindung  ihm  gegenüber  sich  höchstens  zu  einer  naiven  Freude 
oder  zu  einem  verblüfften  Staunen  zu  erheben  vermag,  bis  hinauf  zu 

der  hochgebildeten  jungen  Dame,  welche  ihren  Kursus  in  der  Kunst- 

geschichte  gehört  hat  und  in  einer  „kleinen,  aber  gewählten*'  Gesell- 



«ehaft  geistreich  über  irgend  ein  gerade  epochemachendes  Werk  ihre 
Ansichten  entwickelt.  Wie  anendlich  verzweigt  ist  ferner  z.  B.  die 

Gattung  des  ̂ Eonstsammlers^»  nicht  nur  rucksichtlich  der  Ver- 
schiedenheit der  Objekte 9  seien  es  nun  Majoliken  oder  alte  Bilder, 

pompejanische  Bronzen  oder  Kupferstiche ,  moderne  Gemälde  oder 
anüke  Statuen,  worauf  sich  seine  Liebhaberei  richtet,  sondern  auch 
in  Hinsicht  der  Tiefe  und  Allgemeinheit  seiner  Eunstanschauung 
überhaupt!  Dieselbe  Verschiedenheit  findet  in  der  Familie  der 

»Kunsthistoriker^,  von  der  Species  des  blofsen  Monogrammisten  und 
Chronisten  bis  zum  intelligenten  Geschichtsschreiber  der  Kunst  hin- 

auf, statt. 

§  2.    Die  allgemeine  Stufenfolge  der  Standpunkte,  von  denen 
das  Schöne  und  die  Kunst  betrachtet  werden  können. 

4.  Wenn  man  die  verschiedenen  Standpunkte,  welche  das  Be- 
wuTstsein  gegenüber  dem  Schönen  und  der  Kunst  einnehmen  kann, 
unter  dem  Gesichtspunkte  des  qualitativen  Interesses  betrachtet, 
welches  jeder  derselben  an  dem  Schönen,  der  Kunst  und  ihren 
Werken  nimmt,  so  erkennt  man  zunächst  einen  ganz  allgemeinen 
Unterschied  zwischen  ihnen.  Das  Interesse  ist  nämlich  iBntweder 

ein  praktisches  oder  ein  theoretisches.  Danach  stellen  sich 

die  Standpunkte  als  eine  doppelte  Reihenfolge  dar,  die,  ob- 
schon  in  ihrem  Entwicklungsgange  demselben  allgemeinen  Gesetz 
unterliegend,  doch  hinsichtlich  ihres  Ziels  wie  ihrer  Betrachtungs- 

form einen  bestimmten  Gegensatz  bildet.  Wir  können  sie  hier 
kurz  als  die  praktischen  und  theoretischen  Standpunkte  unter- 

scheiden, womit  gemeint  ist,  dafs  die  erstere  Reihe  sich  haupt- 
sächlich für  den  substanziellen  Inhalt  des  Schönen  und  der  Kunst 

4.  h.  für  die  schönen  Dinge  in  der  Natur  und  Kunst  interessiren, 
während  die  andere  sich  wesentlich  mit  dem  begrifflichen  Gehalt  des 
Gebiets,  sei  es  in  geschichtlicher,  sei  es  in  reflektirender  Weise 
beschäftigt.  Während  auf  jenem  ersteren  Standpunkte  Fragen,  wie  z.B. 

was  eigentlich  ,,das  Schöne^  sei,  wie  es  sich  zum  ,, Erhabenen^,  zum 
«Anmuthigen^  verhalte,  worin  der  Grund  des  Lachens  beim  Eindruck 
des  ̂ Komischen^  liege  u.  s.  f.  überhaupt  nicht  aufgestellt  werden, 
sondern  höchstens  darüber  eine  Ansicht  ausgesprochen  wird,  ob  und 

weshalb  ein  Gegenstand  ,, schön ^  oder  ,, erhaben^,  ,,anmuthig^  oder 
«komisch^  sei,  richtet  sich  auf  dem  zweiten  Standpunkt  die  Aufmerk- 

samkeit gerade  auf  solche  theoretischen  Probleme,  indem  die  begriffliche 
oder  geschichtliche  Genesis  der  Schönheitsidee  und  ihrer  Verwirklichung 
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in  der  Kunst  aufgedeckt  werden  soll.  Beide  Reihen  von  Standpunkten 
laufen  aber  nicht,  wie  man  aus  diesen  Andeutungen  vermuthen  könnte^ 

parallel  nebeneinander  her,  sondern  stellen  sich  so  zu  einander,  dal'a. 
der  letzte  und  höchste  Standpunkt  des  praktischen  Verhaltens  zum 
Schönen  und  zur  Kunst  die  Basis  und  gleichsam  den  Keim  für  die 
Entwicklung  der  Stufenfolge  der  theoretischen  Standpunkte  bildet. 
Wenn  daher  oben  bemerkt  wurde,  daTs  der  Entwicklungsgang  beider 
demselben  allgemeinen  Gesetze  unterliege,  so  ist  dies  so  zu  verstehen,, 
dafs  das  Gesetz  dieser  Entwicklung  auf  der  höchsten  Stufe,  deren 

praktisches  Interesse  —  eben  weil  sie  die  höchste,  d.  h.  reinste 
ist  —  bereits  in  ein  theoretisches  umzuschlagen  beginnt,  zwar 
von  Neuem  in  Wirksamkeit  tritt,  in  dieser  Wiederholung  aber  eine 
höhere  Bedeutuug  gewinnt. 

5.  Um  nun  diesen  Fortschritt  in  dem  gesammten  Stufengange  z\h 
erkennen  und  danach  die  einzelnen  Stufen  ihrem  eigenthfimlichen 

Wesen  nach  zu  begreifen,  ist  vor  Allem  das  Gesetz  dieses  Fort- 
ganges in  seiner  Allgemeinheit  zu  bestimmen.  Dies  Gesetz  ist  das 

für  alle  wahrhafte,  d.  h.  konkrete  Entwicklung  geltende  Frincip  des^ 
dialektischen  Processes,  nämlich  der  Fortgang  vom  abstrakt  AU- 
gemeinen  durch  die  Differenz  und  Besonderung  zum  Individuellen^ 
worin  der  in  der  Besonderung  enthaltene  Gegensatz  zu  einer  höheren 
Einheit  aufgehoben,  d.  h.  die  abstrakte  Einheit  des  Allgemeinen  zur 
konkreten  erhoben  wird.  Dieser  Dreischritt  des  Allgemeinen  durch  da& 
Besondere  zum  Individuellen  ist  die  einzige  und  unbedingte  Form 
jeder  organischen  Entwicklung,  mag  sie  einen  Inhalt  haben  welchem 
sie  wolle. 

Nehmen  wir  z.  B.  die  Begriffe  „  Baum  ̂   oder  „  Mensch  ̂   oder 
„Geist^,  80  ist  „Baum^  als  abstrakter  Begriff,  worin  alle  Merkmale- 
unUnterschieden  in  einander  verschwinden,  das  Allgemeine;  zur  Ver- 

wirklichung des  Begriffs  ist  erforderlich,  dafs  er  zunächst  die  in  ihm 
liegenden  Gegensätze  herausstelle,  d.h.  sich  in  Arten  besondere.  Aber 
auch  diese  haben  noch  immer  keine  wirkliche  Existenz,  sondern  die 
einzelnen  Bäume  als  Individuen  sind  sowohl  die  Verwirklichung  der 
Arten  als  auch  die  konkrete  Realisation  des  Gattungsbegriffs  selbst. 

Ebenso  geht  der  allgemeine  Begriff  „Mensch^  in  die  besonderen  Racen 
über^  welche  sich  in  den  Individuen  realisiren ;  oder  —  wenn  wir  den 
einzelnen  Menschen  als  das  Allgemeine  setzen  —  so  spaltet  sich  dieser 
Begriff  in  den  Gegensatz  der  Geschlechter,  welcher  ebenfalls  in  den 
einzelnen  Individuen  erst  zur  Existenz  gebracht  ist.  Dieser  Dreischritt 
des  Allgemeinen,  Besondern  und  Einzelnen  ist  also  seinem  Wesen 

nach  abstrakte  Einheit,  Differenz,  konkrete  Einheit:  in  dieser  Fassung^ 



hat  das  Gesetz  absolute  Geltung  für  jede  Entwicklung,  denn  es  ist 

der  logische  Inhalt  des  Begriffs  ̂ Entwicklung^  selbst. 
Auf  das  Gebiet  des  Geistes  angewandt  würden  also  die  drei 

Stafen  seiner  Entwicklung  diese  sein:  Unmittelbare  Einheit  des^ 

Geistes  —  Auseinandergehen  in  Differenz  —  Aufhebung  der  Diffe- 
renz zur  höheren^  weil  vermittelten  Einheit.  Von  der  subjektiven 

Seite,  d.  h.  als  Thätigkeitsformen  des  Geistes  gefafst,  sind  dies  die 

Empfindung  (Instinkt)  —  Verstand  —  Vernunft  (Denken)^ 

von  der  objektiven:  ̂ Intuition*,  ̂ Reflexion",  ̂ Spekulation".  Die 
Zwischenstufe,  welche  die  Differenz  oder  dießesonderung  in  Gegensätze 
darstellt:  der  Verstand  oder  die  Reflexion^  ist  also  das  trennende 

Element  des  Geistes,  er  bewegt  sich  zwischen  ̂ Entweder — Oder",  wäh- 
rend Empfindung  und  Vernunft  die  Einheit  repräsentiren  (und  daher 

viel  Verwandtschaft  mit  einander  haben),  aber  die  Empfindung  di& 
tbstrakte  Einheit,  in  welche  die  Differenz  noch  nicht  eingebrochen 

ist,  also  das  „Weder — Noch",  die  Vernunft,  als  aufgehobene 
Differenz,   die  konkrete  Einheit,    also  das  „Sowohl  —  Als  auch". 

Fassen  wir  nun  diesen  Stufengang  des  subjektiven  Geistes  ala 

wirkliche  Genesis  desselben,  d.  h.  als  geschichtlichen  Procei's,  so  ist 
es  also  der  Geist  des  in  der  Welt  existirenden  Menschen,  in  welchem 

sich  jener  Stufengang  manifestirt.  Dieser  Begriff  „Mensch"  fällt  aber 
selber  unter  dieses  Gesetz,  wie  wir  an  dem  obigen  Beispiel  sahen, 

Qod  unter  diesem  Gesichtspunkt  tritt  dann  das  Gesetz  der  begriff- 
lichen Genesis  des  Geistes  zugleich  mit  dem  der  geschichtlichen  in 

eine  Kombination, 

In  diesem  Sinne  können  wir  sagen,  dafs  alle  geistige  Entwick- 
lang  des  Menschen  —  nicht  nur  der  Menschheit  überhaupt, 
sondern  auch  jedes  Volkes  und  jedes  Individuums  —  ihrer 
Bestimmung  nach  diese  Stufenfolge  der  Empfindung,  des  Verstan- 

des und  der  Vernunft*)  zu  durchlaufen  hat.  Allerdings  bleibt  in 
den  engeren  Sphären  der  Entwicklung,  d.  h.  bei  Völkern  und  Indi- 

viduen, der  Bildungsprocefs  oft  auf  einer  niedrigeren  Stufe  stehen, 
so  dafs  es  scheint,  als  ob  jene  Momente  getrennt  auftreten  und 

je  nach  der  besonderen  Anlage  oder  in  Folge  hemmender  oder  for- 
dernder Einflüsse  die  eine  oder  die  andere  Form  des  Geistes  vorwaltet* 

So  spricht  man  von  „Gefühls"-,  von  „Verstandes"-  und  von  „denken- 
den Menschen"  (oder  auch  Nationen),    nicht  als  ob  sie  nur  diese 

')  «VeniQDft*  ist  hier  nicht  in  dem  Sinne  des  dynamischen  Bewufstseins  Über- 
liAupty  wtm  den  Menschen  vom  Tbiere  unterscheidet,  sondern  als  jene  höchste  Thätig- 
keitsfonn  des  Bevrofstseins  genommen,  wodurch  das  Vernünftige  sich  als  das  Höhere: 
gegen  das  blos  Verstltadige  oder  lostinlctive  der  Empfindung  stellt. 
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Eigenschaften  besäfsen,  sondern  in  dem  Sinne  ̂   dafs  sie  bei  ihnen 
vorwalten.  Denn  da  der  Geist  ein  einheitlicher  ist  und  als  solcher 

alle  drei  Seiten^  wenn  aach  dem  Grade  nach  verschieden  entwickelt^ 

in  sich  enthält,  so  sind  sie  in  ihrer  Unterscheidung  nur  so  zu  fassen, 
dafs  die  eine  oder  andere ,  als  vorherrschend,  das  bestimmende  Mo- 

ment der  Entwicklung  auf  einer  bestimmten  Stufe  desselben  bildet. 

Kehren  wir  nach  dieser  kurzen,  aber  —  wie  wir  sehen  werden  — 
uothwendigen  Abschweifung  zu  dem  eigentlichen  Gegenstande  unserer 
Betrachtung,  nämlich  zu  dem  Unterschiede  der  beiden  Reihen  von 
Standpunkten,  welche  das  Bewufstsein  gegenüber  dem  Schönen  und 
der  Kunst  einnehmen  kann,  zurück,  um  das  dargelegte  Gesetz  der 
geistigen  Entwicklung  auf  dieselben  anzuwenden,  und  zwar  auf  die 

praktischen  als  die  niedrigsten  zuerst,  welche,  auf  der  unmittel- 
baren Empfindung  für  das  Schöne  basirend,  sich  in  ihrer  höchsten 

Form  dann  weiter  entwickeln  zu  der  zweiten  höheren  Reihe.  Sofern 

aber  —  was  durch  die  Einheitlichkeit  des  Geistes  bedingt  ist  —  keine 
der  drei  Formen  ganz  unvermischt  herrscht,  sondern,  wenn  auch  vor- 

waltend, von  der  andern  mehr  oder  weniger  beeinflufst  und  modificirt 
wird,  müssen  sich  weitere,  vielfach  verzweigte  Modifikationen  der 
Standpunkte  herausstellen,  von  denen  jedoch  nur  eine  beschränkte 

Zahl  ihrer  schärfer  hervortretenden  Eigenschaften  wegen  einen  gleich- 
sam typischen  Charakter  zeigen;  typisch  deshalb,  weil  sich  in  ihnen 

das  bestimmende  Moment  (Empfindung,  Verstand,  Vernunft)  am  un- 
vermischtesten  darstellt.  Sieht  man  diese  Typen  nun  genauer  an,  una 
sie  in  ihrer  relativen  Berechtigung  zu  begreifen,  so  bemerkt  man  nicht 
nur,  dafs  sie  schon  einen  bestimmten  Stufengang  in  aufsteigender 
Entwicklung  auch  des  ästhetischen  Bewufstseins  darstellen  (worin 
die  Möglichkeit  ihres  schliefslichen  Ueberganges  in  die  theoretischen 
Standpunkte  begründet  ist),  sondern  auch,  dafs  dieser  Stufengang  sich 

meist  in  bestimmten  Gegensätzen  fortbewegt,  deren  Glieder  wesent- 
lich durch  ihr  gegenseitiges  Verhalten  zu  bestimmen  sind.  Solche 

Gegensätze  bilden  in  der  ersten  Reihe  z.  B.  der  ̂ Laie^  und  der 
^Künstler**,  der  „Kunstfreund"  und  der  „Kenner**,  der  „Kunstsamm- 

ler** und  der  „Kunsthändler**  u.  s.  f.  Die  Glieder  jedes  solchen  Ge- 
gensatzes beruhen  auf  derselben  Basis,  ihre  Gegensätzlichkeit  aber 

entspringt  lediglich  aus  einer  inneren  Differenz  des  Interesses, 

welches  jedoch  nicht  aufhört,  praktisch  zu  sein.  Auf  der  höch- 
sten Stufe  dieser  Entwicklungsreihe  nimmt  jedoch  dieses  praktische 

Interesse  bereits,  wie  wir  sehen  werden,  einen  theoretischen  Cha- 
rakter an.  Indem  nun  dieses  theoretische  Moment  als  wesentlich 

bestimmend  herausgestellt  wird,  beginnt  eine  neue  Reihe  von  Stand- 
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punkten,  die  sich  ̂ ebenfalls  in  Gegensätzen  fortbewegen:  Der  ̂ Chro- 
nist*' bildet  so  als  unterste  Stufe  des  theoretischen  Interesses  an 

der  Kunst  einen  Gegensatz  zum  ^ Kunstforscher ^,  der  ̂  Historiker^ 
zum  ̂  Antiquar^  u.  s.  f.,  Gegensätze,  deren  höchste  Stufe  diejenige 
Behandlung  der  Kunstgeschichte  darstellt,  in  welcher  das  theoretische 
Interesse  bereits  die  tiefere  Bedeutung  des  philosophischen  gewinnt. 
In  dieser  höchsten  Stufe  der  zweiten  Reihe  liegt  mithin  wiederum 
der  Keim  zu  einer  weiteren  und  letzten  Reihe  von  Standpunkten, 

welche  als  die  im  engeren  Sinne  „ästhetischen^  bezeichnet  werden 
können. 

Nach  der  oben  angegebenen  Dreiheit  von  Formen,  in  denen  der 

Geist  sich  entwickelt,  nämlich  des  durch  die  Anschauung  hervor- 
gerufenen unmittelbaren  Empfindens,  des  verständigen  Reflektirens 

und  des  vernünftigen  Denkens,  können  wir  also  die  erste  Reihe  be- 
zeichnen als  die  der  Standpunkte  des  Empfindungsurtheils, 

die  zweite  als  die  des  Reflexionsurtheils,  die  dritte  als  die  des 
Vernunfturtheils. 

In  der  Reihe  der  Empfindungsurtheile  ist  also  das  das  Urtheil 
bestimmende  und  bewirkende  Moment  die  aus  der-Anschauung  ent- 
springende  unmittelbareEmp  findung.  Allerdings  ist  diese  Em- 

pfindung, selbst  auf  der  niedrigsten  Stufe  des  Laienurtheils,  nie  ganz 

un vermischt,  sondern  weniger  oder  mehr  von  der  Reflexion  beein- 
flufst,  sobald  es  sich  nämlich  um  das  Aussprechen  derselben,  d.h. 

um  das  Urtheilen  handelt.  In  dem  aufsteigenden  Gange  der  ürtheils- 
formen  gewinnt  dieser  EinfluTs  mehr  und  mehr  an  Stärke,  bis  die 
Reflexion  schliefslich  die  Herrschaft  übernimmt  und  als  selber  be- 

stimmendes Moment  die  Basis  der  zweiten  Entwicklungsformen  bildet, 
welche  ihrerseits  zuletzt  sich  bis  zum  vernünftigen  Denken 
erheben.  Hiermit  ist  dann  schliefslich  der  Boden  für  die  allge- 

meine wissenschaftliche  Betrachtungsweise  gewonnen,  auf  welchem 
eine  neue  Dreiheit  von  Entwicklungsformen  nach  demselben  Princip 
sich  entwickelt. 

Um  für  die  gesammte  folgende  Darstellung  dem  Leser  sogleich 
eine  Gesammt-Üebersicht  zu  gewähren,  aus  welcher  er  von  dem 
Entwicklungsprocefs  selbst  in  seiner  organischen  Gliederung  des 
Fortschreitens  eine  deutliche  Anschauung  gewinnt,  mag  dieselbe  hier 
in  Form  eines  Schemas  aufgestellt  werden,  das  jedoch  nur  den 

Werth  einer  ungefähren  Orientirung  beansprucht,  da  die  gedankliche 

Ausführung  derselben  eben  Gegenstand  der  folgenden  Erörterung  ist. 
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Wenn  man  die  korrespondirenden  Glieder  der  verschiedeneD 
Reihen  dieses  Schemas  horizontal  und  vertikal  mit  einander  ver- 

gleicht, so  erkennt  man^  das  die  einzelnen  Stufen  jeder  der  drei  Ur- 
theUsformen  denselben  allgemeinen  Charakter  zeigen:  z.  B.  der  Laie, 
derChronist  und  der  ästhetische  Phantast  sind  kritiklos,  naiv, 
ihr  Urtheil  ist  unmittelbar,  intuitiv,  ohne  Reflexion:  es  folgt  daraus, 

dafs  selbst  auf  dem  Standpunkt  der  Reflexion,  welche  die  Unmittel- 
barkeit auszuschliefsen  scheint,  doch  wieder  das  Gesetz  vollständig 

sich  wirksam  zeigt  Der  ̂ Chronist^  ist  verständig,  er  hat  weder 
mit  der  Empfindung  noch  mit  der  Speculation  etwas  zu  thun,  aber 

seine  Verständigkeit  hat  gleichwohl  den  Charakter  der  Unmittel- 

barkeit. Der  ̂ ästhetische  Phantast^  ist  der  Anlage  nach  spekulativ, 
er  geht  auf  Ideen  aus,  aber  er  begreift  sie  ebenfalls  nur  in  der  Form 
der  Unmittelbarkeit,  gleichsam  dichterisch.  Da  es  sich  in  der 
Wissenschaft  nun  aber  um  das  Wissen,  nicht  um  das  Schaffen  han- 
delt>  so  bleibt  er  nach  dieser  Seite  hin  doch  wieder  in  der  Empfindung 

stecken.  Man  kann  daher  sagen:  der  „ Chronist^  sei  der  Laie  des 
Verstandesurtheils,  der  ̂ ästhetische  Phantast^  der  Laie  des  Vernunft- 

artheils. Ganz  auf  dieselbe  Weise  verhält  es  sich  mit  der  zweiten 

Stufe  jeder  Reihe:  „Kenner**  —  „Forscher**  —  „wissenschaftlicher 
Aesthetiker**  bilden  den  allgemeinen  Gegensatz  gegen  die  ent- 

sprechenden Formen  der  ersten  Stufen.  Die  besonderen,  der  Reflexion 

angehörigen  Gegensätze  sind  der  „Künstler***),  „der  Philologe*  und 
^der  reflektirende  Verstandesphilosoph**.  Erst  in  der  dritten  Stufe  tritt 
die  Tendenz  zur  Vernünftigkeit  rein  auf;  d.  h.  das  Empflndungsurtheil 

wird  — wenn  auch  auf  praktischer  Basis  —  theoretisirend:  so  bildet 
der  Auctionskatalog  den  Embryo  der  Kunstgeschichte,  die  ästhetisi- 
rende  Kunstgeschichte  den  Keim  zur  ästhetischen  Wissenschaft.  Ferner 

bemerke  man,  dafs  der  fortschreitende  Gegensatz  im  Empflndungs- 
urtheil, zunächst  des  Laien  gegen  den  Kenner,  im  Kenner  wieder  des 

Künstlers  gegen  den  Kunstfreund,  im  Kunstfreund  ferner  des  Sammlers 
gegen  den  Kunsthändler,  im  letztere»  endlich  des  Kunstverlegers 

gegen  den  Kunstauctionator,  zuletzt  zur  Negirung  des  praktischen  In- 
teresses, ja  des  Interesses  überhaupt  führt,  so  dafs  der  Auctionskatalog, 

der  doch  nur  des  praktischen  Interesses  wegen  enstand,  nach  der 

Auction  gegenstandslos  wird,  der  darin  enthaltene  theoretische  In- 
halt aber  nur  den  allgemeinen  Keim  zur  positiven  Theorie  enthält. 

Barch  diese  Negation  wird  aber  die  ganze  Reihe  der  Empfindungs- 
standpunkte   überhaupt   abgeschlossen   und  der  Fortgang  zu  einer 

')  Es  versteht  sich,  dafs  ttberall  hier  Tom  KOnstler  nur  als  urtheil en dem  die Hede  ist 
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neuen  Basis  gefordert  In  ähnlicher  Weise  geht  die  Kunstgeschichte 
in  ihrer  reinsten  und  höchsten  Form  selber  in  Aesthetik  über;  da 
ihr  aber  die  principiell  philosophische  Grundlage  fehlt,  so  tritt  die 
Aesthetik  in  ihrer  ersten  Stufe  selber  noch  laienhaft  und  empfindungs- 
mäfsig  auf,  erhebt  sich  auf  der  zweiten  zur  verständigen  Reflexion 
und  dringt  endlich  auf  der  letzten  und  höchsten  zur  Philosophie  im 
engeren  Sinne  durch.  Hier  befinden  wir  uns  nun  auf  dem  Boden 
der  eigentlichen  Aesthetik  als  philosophischer  Wissenschaft,  welche, 
wie  wir  später  sehen  werden,  in  der  geschichtlichen  Entwicklung 
ihrer  Standpunkte  durchaus  demselben  Gesetz  gehorcht,  indem  die 
antike  Aesthetik  als  intuitive,  die  des  18ten  Jahrhunderts  als  re- 
flektirende,  die  des  19ten  als  spekulative  Aesthetik  aufzufassen  ist. 

Nach  dieser  allgemeinen  üebersicht  können  wir  nun  zu  der 
Charakteristik  der  einzelnen  Stufen  und  Formen  selbst  übergehen^ 

wobei  zu  bemerken,  dafs  dabei  hauptsächlich  nur  diejenigen  in's 
Auge  zu  fassen  sein  werden,  welche  sich  als  typisch  der  näheren 
Betrachtung  aufdrängen. 

§  3.    8.  Die  Standpunkte  des  Empfindangsnrtheils. 

6.  Der  erste  Gegensatz  ist  hier  der  des  Laien  und  des  Kenners. 

^Eenner^  ganz  abstrakt  gefaist  ist  Jeder,  der  auf  Grund  von  positi- 
ven Beobachtungen,  seien  diese  nun  aus  dem  Studium  der  Geschichte 

oder  aus  der  durch  eigenes  Nachdenken  unterstützten  Anschauung  der 

Kunstwerke  selbst  geschöpft,  sich  ein  —  gleichviel  wie  beschränktes  — 
Urtheil  erwirbt.  Hiermit  ist  aber  bereits  das  reflektirende  Element, 
von  welchem  der  Laie  als  solcher  gänzlich  frei  ist,  sofern  er  sich 

nur  auf  seine  Empfindung  stellt,  in  das  Empfindungsurtheil  einge- 
führt und  dieses  dadurch  wesentlich  beeinflufst.  Der  wirkliche  Laie, 

wenn  seine  Empfindung  sonst  nur  zu  einer  gewissen  Feinheit  ent- 
wickelt ist,  hat  deshalb,  weil  er  nur  aus  dieser  allgemein  -  mensch- 
lichen Quelle  schöpft,  oft  ein  weit  zutreiFenderes  Urtheil  als  der 

Kenner,  der  stets  besondere  Gesichtspunkte  festhält.  Der  Laie  ver- 
mag sich  zwar  über  die  Gründe  seines  Urtheils,  eben  weil  es  auf  Em- 

pfindung beruht,  d.  h.  instinktiv  ist,  keine  bewufste  Rechenschaft  zu 
geben:  es  genügt  ihm,  dafs  er  so  fühlt,  weil  er  zugleich  den  Instinkt 
der  allgemeinen  Nothwendigkeit  solcher  geistigen  Intuition  hat.  In 
Hinsicht  der  Gründe  ist  ihm  nun  der  Kenner  weit  überlegen,  ja  es 
sind  hauptsächlich  eben  nur  bewufste  Gründe,  aus  denen  dieser  urtheilt. 

Aber  theils  sind  diese  Gründe  dennoch  in  der  Empfindung  befangen, 
sie  beruhen  z.  B.  auf  bestimmten  Neigungen,  wie  beim  SammelB, 
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iheils  werden  sie  nur  von  bestimmten  Seiten  der  Betrachtung  her- 
genommen^  d.  h,  sie  sind  einseitig.  Darch  die  Verschiedenheit  dieser 

Seiten^  d.  h.  durch  die  Differenz  der  Gesichtspunkte^  spaltet  sich  der 
Kenner  nun  wieder  in  sehr  von  einander  abweichende  Arten.  Der 

Künstler  z.  B.  ist  ebensowohl  wie  der  Kunsthändler  „Kenner^^  aber 
wahrend  das  Interesse  des  ersteren  sich  hauptsächlich  auf  das  Mach- 

werk richtet,  geht  das  des  letzteren  auf  Yerkäuflichkeit.,  So  ent- 
stehen die  mannigfaltigsten  Kriterien  des  Urtheils,  die  alle  ihre  re^ 

lative  Berechtigung,  aber  auch  sämmtlich  ihre  Beschränktheit  haben. 

Fassen  wir  zunächst  den  Gegensatz  des  ̂ Laien^  als  Nicht* 

kenners  gegen  den  ̂ Kfinstler^  als  Kenner  näher  in's  Auge.  Es  ist 
bekannt,  dafs  die  Ansichten  über  die  objektive  Zuträglichkeit  eines 
Kfinsilerurtheils  sehr  verschieden  sind  und  darüber  viel  Mifsver- 
Ständnisse  herrschen.  Wenn  es  scheint,  als  ob  man  ohne  Weiteres 

Toraussetzen  könne^  dafs  der  Kfinstler  wohl  am  ersten  Anspruch 
darauf  besitze,  sich  vorzugsweise  vom  Schönen  und  der  Kunst  Ver-^ 
ständnils  und  ürtheil  zu  bilden  und  folglich  auch  zuzutrauen,  so  ist> 
ohne  dafs  solcher  Anspruch  ohne  Weiteres  abzulehnen  ist,  doch 
daran  zu  erinnern,  dafs  der  Känstler,  sofern  er  hier  nicht  als 
schaffender  sondern  als  urtheilender  —  und  zwar  über  fremd  ihm 

gegenüberstehende  Objekte  oder  über  allgemeine  Ideen  urtheilender — 
aaftritt.  Das  Urtheil  über  eigne  Werke  ist  hier  ohnehin  auszuchlie« 
Isen,  da  darin  die  Befangenheit  zu  augenscheinlich  wäre.  Erwägt  man 
femer  den  durch  mannigfache  Erfahrung  bestätigten  Umstand,  dafs 
die  am  konkretesten  schaffenden,  am  originellsten  empfindenden 
Künstler  gerade  am  seltensten  zum  Reflektiren  über  Kunst  und  zum 

Kritisiren  über  Kunstwerke  geneigt  sind  und,  wo  sie  es  thun,  ge- 
wohnlich die  am  wenigsten  unbefangene  Stellung  einnehmen,  so  er- 

scheint jene  Voraussetzung  von  der  Objektivität  des  Künstlerurtheils 
nicht  ohne  Weiteres  als  selbstverständlich  betrachtet  werden  zu 

dürfen.  Betrachten  wir  also  diese  interessante  Frage  etwas  näher. 

7.  Dafs  es  mit  dem  Reflektiren  von  Künstlern  über  den  ge- 
danklichen Inhalt  des  Gebiets,  worin  sie  selbst  praktisch  thätig  sind^ 

ein  eigen  Ding  sei,  wird  Jedem  einleuchten,  der  jemals  mit  Künst- 
lern über  ästhetische  Fragen  sich  unterhalten  hat.  Einerseits  erfüllt 

von  dem  ganzen  Reichthum  des  Stoffs,  der  sich  bei  dem  Künstler 

aus  den  unmittelbaren  Erfahrungen  der  produktiven  Thätigkeit  an- 
gesammelt, andererseits  besser  als  irgend  Jemand  anders  im  Stande^ 

den  Zusammenhang  zwischen  dem  innerlichen,  der  Phantasie  an- 
gehörenden, und  dem  äufserlichen  technischen  Schaffen  zu  übersehen 

und  folglich  auch  die  Schwierigkeiten  zu  beurtheilen,  welche  diesem 
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Zusammenhange  widerstreben,  schaut  er  von  vorn  herein  mit  einer 

-gewissen  Verachtung  nicht  nur  auf  den  unwissenden  Laien,  sondern 
auch  auf  den  spekulirenden  Philosophen,  ja  auf  letzteren  fast  noch 
mehr  als  auf  ersteren,  herab,  da  er  in  der  Philosophie  selten  mehr 
als  Wortkrämerei  und  haarspaltende  Systematisirung  sieht,  welche  nie 

bis  in  die  eigentliche  Tiefe,  in  das  wahre  Wesen  der  Kunst  hin- 
einzuschauen vermöge.  Sicher  in  dem  seinerseits  als  selbstver- 

ständlich vorausgesetzten  Alleinbesitz  des  grofsen  Geheimnisses  der 
Schönheit  und  als  Künstler  zum  Priester  ihres  mystischen  Kultus 
sich  berufen  wissend,  betrachtet  er  alle  anderweitigen  Versuche, 

^von  aufsen  her^  in  dies  Geheimnifs  einzudringen,  als  eine  Danaiden- 
arbeit, die  ihrer  Vergeblichkeit  wegen  im  besten  Falle  Mitleid,  im 

.schlimmeren  —  nämlich  wenn  mit  dem  ̂ Schöpfen"  des  Wissens  eine 
gewisse  Prätension  verbunden  scheint  —  entschiedene  Zurückweisung 
in  die  gebührenden  Schranken  verdient.  — 

Fragt  man  nun  aber  sie,  die  Wissenden  von  Schönheits- Gnaden, 
nach  der  Lösung  des  Geheimnisses,  so  wissen  sie  zwar  nichts  Wesent- 

liches darüber  zu  sagen,  aber  sie  berufen  sich  entweder  ganz  wie 

der  Laie  auf  ihr  Gefühl  —  und  dabei  fahren  sie  in  jedem  Betracht  am 

besten,  obschon  dem  Lernbegierigen  damit  nicht  geholfen  ist  ~,  oder 

ü\e  deuten  auch  wohl  an,  dai's  die  Empfindung  für  Schönheit  über- 
haupt wie  diese  selbst  etwas  Unerklärliches,  weit  über  das  Denken 

Erhabenes,  kurz  eine  unmittelbare  Gabe  Gottes  sei,  über  welche  man 

ebenso  wenig  wie  über  die  Geheimnisse  der  religiösen  Offenbarung 
zur  voller  Klarheit  gelangen  könne.  Und  diese  Ansicht  von  der 
Sache  ist  für  sie,  die  schaffenden  Künstler,  auch  die  allein  richtige 
und  maarsgebei:de.  Denn  eben  in  dieser  Unmittelbarkeit  der 

künstlerischen  Intuition,  in  dieser  Selbstgewii'sheit  innerer  Offen- 
barung liegt  das  Geheimnils  —  nicht  der  Schönheit,  nicht  der  Kunst, 

als  dieser  Verwirklichungssphäre  des  Schönen,  sondern  —  des  künst- 
lerischen Schaffens,  der  Thätigkeit  des  Genius.  Sucht  der  Künstler 

diesen  Schleier  von  dem  Geheimnifs,  das  er  sich  selber  ist,  mit 

vermessener  Hand  zu  heben,  „isfl  er  von  dem  Baum  der  Erkennt- 

nifs*,  so  erstirbt  die  geniale  Unschuld  in  ihm  und  er  wird  aus  dem 
Paradiese  des  künstlerischen  Schaffens  verbannt.  Aber  dies  Ge- 

heimnifs, wenn  es  auch  für  den  schaffenden  Künstler  ein  solches 

ist,  bleibt  es  doch  nicht  für  den  wahrhaften  Denker;  ihm  offenbart  sich 
das  Mysterium,  wovon  der  künstlerische  Genius  selber  nur  ein 
Theil  ist:  der  Kraft  des  Denkens  erschliefst  sich  die  Pforte  auch  die- 

ses Lebens;  dafür  aber  ist  ihm  meist  die  göttliche  Kraft  des  Schaffens 
irersagt.  Um  ohne  Parabel  zu  sprechen:  Versucht  der  Künstler  über  die 
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Natnr  dieses  Schaffens,  den  Zweck  und  den  Inhalt  derselben  za  re- 
flektiren,  so  schwächt  er  die  Kraft  dieses  Schaffens  in  demselben 

Grade,  in  welchem  er  zmn  Bewufstsein  darfiber  gelangt  Was  das 
Denken  betrifft,  das  auf  solches  praktische  Schaffen  von  vornherein 
verzichtet,  so  ist  es  eben  seine  Aufgabe,  sich  des  Inhalts  bewufst 
zu  werden:  ihm  würde  die  Unmittelbarkeit  des  im  praktischen 
Schaffen  liegenden  Unbewurstseins  ebenso  hinderlich  in  seinem 
Schaffen,  d.  h.  im  Erarbeiten  des  Gedankeninhalts,  sein,  wie  das  Ab- 
thnn  dieser  Unmittelbarkeit,  das  Aufgeben  des  intuitiven  Versenkt* 
sems  in  den  Inhalt,  dem  Schaffen  des  Künstlers.  — 

Wo  immer  daher  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  ein  Künstler 

anflritt,  vrelcher  diesen  für  ihn  gefahrlichen  Versuch  unternimmt, 
über  das  Geheimnifs  des  Kunstschaffens  und  seines  Inhalts,  der 
Schönheit,  zu  reflektiren,  da  kann  man  sicher  sein,  dafs  er  entweder 

von  Hause  aus  eine  mehr  reflektirende,  d.  h.  verstandige,  als  em- 
pfindende und  intuitive  Natur  ist,  wie  z.  B.  der  auch  in  seinen  Ge- 

mälden moralisirende  Ho  gart  h  oder  der  eklektische  Mengs,  oder 

aber  dafs  er  durch  solches  theoretische  Thun  seiner  Empfindungs- 
frische wenigstens  Abbruch  thut.  Das  Theoretisiren,  selbst  auf  dem 

ganz  praktischen  Gebiet  der  technischen  Disciplinen,  ist  immer  mit 
einem  Mangel  an  Kraft  der  Phantasie  und  an  Frische  der  Empfindung 
verbunden,  so  dafs  man  gleichsam  mit  der  Zuverlässigkeit  eines 
mathematischen  Lehrsatzes  behaupten  kann,  dafs  das  Talent  zu 
lehren,  zu  systematisiren,  kurz  zu  reflektiren,  bei  dem  Künstler 
immer  im  umgekehrten  Verhältnifs  zu  seiner  Productionskraft  und 

künstlerischen  Originalität  steht.  Während  daher  —  um  nur  Beispiele  * 

aus  der  älteren  Kunstgeschichte*)  zu  wählen  —  von  Raphael  und 
Michelangelo  wohl  poetische  Ergüsse  und  einzelne,  wenig  bedeut- 

same theoretische  Aussprüche  bekannt  sind,  obschon  es  diesen  Künst- 
lern wahrlich  nicht  an  der  nöthigen  Bildung  dazu  gefehlt  hat,  haben 

jene,  weniger  Doppel-  als  Halb -Künstlernaturen  wie  Hogarth  und 
Mengs  ganze  Abhandlungen  und  Werke  über  das  Schöne  u.  s.  f.  ge- 

schrieben. Und  zwar  thaten  sie  dies  mit  der  aus  dem  Bewufstsein 

ihres  Berufs  von  Schönheits- Gnaden  stammenden  stolzen  üeber- 

zeugung,  dafs  sie  allein  das  Wahre  nicht  nur  erkannt,  sondern  auch 
zu  erkennen  vorzugsweise  im  Stande  seien.  Solche  Künstlerphilosophen 

(nicht  zu  verwechseln  mit  ̂   Kunstphilosophen  ̂ )  beginnen  dann  ge- 
wöhnlich mit  dem  Ausdruck  souverainer  Verachtung  gegen  Alles,  was 

jemals,  besonders  von  Philosophen,  über  Kunst  und  Schönheit  ̂ aus- 

' )  Nicht  al«  ob  aus  der  neusten  nicht  Beispiele  genug  eor  Disposition  ständen. 
2 
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geheckt*^  sei.  Dabei  zeigen  sie  dann  aber,  sobald  sie  in  den  Stoff 
selbst  eintreten,  nicht  nur  die  auTserordentlichste  Unwissenheit  über 

Das,  was  ^  ausgeheckt^  ist,  sondern  offenbaren  auch  meist  eine  wahr- 
haft klägliche  Oberflächlichkeit  in  Dem,  was  sie  selber  als  ̂ höchst» 

Wahrheit^  yerkünden.  Abgesehen  von  der  bomirten  Einseitigkeit 
des  Standpunkts,  den  sie  gewöhnlich  einnehmen  —  Hogarths  ganze» 
Beflektiren  z.  B.  lief  auf  die  armselige  Bestimmung  einer  vorgeb- 

lichen ^  Schönheitslinie  ^  hinaus  —  bleiben  sie  auch  meist  an  gan^ 
äufserlichen  Dingen  haften  oder  verrathen,  wo  sie  den  Versuch 
machen,  tiefer  in  das  Wesen  einzudringen,  einen  auffallenden  Mangel 
an  Eenntnifs  der  einfachsten  logischen  Gesetze.  Von  eigentlichem 
Denken  im  Sinne  des  begrifflichen  Producirens  ist  nun  vollende 
keine  Spur  bei  ihnen  anzutreffen. 

'  Und  dies  ist  auch  ganz  natfirlioh:  denn  wenn  man  den  na- 
turgemäfsen  Gegensatz  zwischen  theoretischem  Denken  und  prak- 

tischem Schaffen  in^s  Auge  faTst  und  erwägt,  dafs  zwar  die  Eänstler 
auf  das  etwaige  (ebenfalls  laienhaft  bleibende)  praktische  Produciren 
eines  Eunstphilosophen,  z.  B.  wenn  er  Landschaften  malt  oder  in 
Kupfer  radirt,  mit  spöttischer  Ueberlegenheit  herabschauen,  so  sollte 
man  billig  erwarten,  dafs  sie  umgekehrt  eine  gleiche  Bescheidenheit, 
wie  sie  sie  ja  mit  Recht  dort  verlangen,  beweisen,  wenn  es  sich  um 
philosophisches  Denken  handelt«  Statt  Dessen  sind  sie,  indem  sie  die 
innere  Selbstgewifsheit,  dafs  sie  den  Inhalt  besitzen,  mit  dem  re- 

flexiven Bewufstsein  darüber  "verwechseln,  des  Glaubens,  auch 
die  alleinigen  Besitzer  der  Wissenschaft  davon  zu  sein,  und  ge- 
rathen  bei  dem  Versuch,  sich  als  Denker  zu  zeigen,  oft  in  die  Lage,  sich 
bei  dem  wirklichen  Denker  lächerlich  zu  machen.  Wenn  sie  es  nicht 

allzu  übel  vermerkten,  möchte  man  den  über  Kunst  schriftstellernden 
Künstlern  manchmal  das  allerdings  etwas  triviale  Wort  zurufen:  iVe 
$utor  ultra  crepidam^  dessen  üebersetzung  hier  etwa  lauten  würde: 

^Maler,  bleib'  bei  deiner  Staffelei^. 
Vielleicht  aber  giebt  man  solche  Ansicht  über  die  Beschränktheit 

des  Eünstlerurtheils  hinsichtlich  allgemeiner  ästhetischer  Fragen  zu^ 
um  dafür  mit  um  so  gröfserer  Entschiedenheit  die  objektive  Geltungs- 

kraft derselben  in  Bezug  auf  bestimmte  Werke  der  Kunst  zu  be- 
haupten. Aber  auch  hiemit  hat  es  eine  eigene  BewandtniTs.  Zwar, 

was  die  ganze  technische  Seite  des  Urtheils  betrifft  —  und  wir 

fassen  hier  das  Wort  ̂  Technik^  im  allerweitesten  Sinne,  rechnen 
eomit  nicht  blos  das  Handwerkliche,  sondern  auch  das  Wissen- 

schaftliche der  künstlerischen  Ausführung,  wie  Anatomie,  Perspektive, 
Proportion,  ja  selbst  die  Lehre  von  der  Optik,  sofern  sie  die  Harmonie 
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der  Farben  hiusichtlich  der  Eoloristik  angebt,  u.  s.  f.  dazu  — :  so 
steht  den  Künstlern  sicher  darfiber  ein  völlig  kompetentes  Urtheil 
ZQ^  nicht  aber  ebenso  über  die  ästhetische  Seite,  z.  6.  über  die 
geeignete  Wahl  von  Motiven  für  gewisse  Gattungen  der  Kunst,  über 
Styl,  Manier  und  dergl.  Hierin  urtheilt  der  Künstler,  wenn  er  sich 

eben  urtheilend,  nicht  schaffend,  verhält,  meist  vom  Standpunkt 
eines  subjektiven  Geschmacks,  der  sich  auf  seine  besondere  Rieh- 

tttDg  gründet.  Daher  kommt  es,  dafs  Künstler  grade  am  unbefan- 
gensten und  daher  auch  am  objektivsten  über  solche  Werke  ur- 

theilen,  welche  nicht  ihrer  eigenen  Kunstgattung  angehören,  also 
ein  Landschafter  über  ein  Genre-  oder  Historienbild,  ein  Historien- 

maler über  ein  Stillleben  oder  eine  Landschaft,  ein  Maler  überhaupt 
über  ein  plastisches  Werk  und  umgekehrt;  oder  mit  andern  Worten: 
der  Künstler  urtheilt  hier  (die  Technik  ausgeschlossen)  als  Laie. 

8.  Die  Standpunkte  des  „Laien ^  und  des  ̂  Künstlers^  liegen 
also  hinsichtlich  des  Urtheils  gar  nicht  so  weit  auseinander.  Auch 

im  Uebrigen  kann  man  sagen,  dafs  sie  beide  auf  dem  allgemein- 
menschlichen Kunstbedürfnifs  basiren,  und  dafs  ihr  Gegensatz 

mir  darin  beruht,  dafs  dies  Kunstbedürfnifs  bei  jenem  receptiv,  bei 
diesem  produktiv  sich  äufsert.  Dort  ist  es  die  natürliche  Freude 

am  Schönen  und  der  Genufs  desselben,  hier  das  ̂ innere  Drängen, 
Schönes  zu  gestalten.  Im  letzten  Grunde  fliefsen  auch  diese 
beiden  Seiten  zusammen.  Schon  bei  den  rohesten  Naturvölkern 
wie  in  den  ersten  Jahren  der  Kindheit  beim  einzelnen  Menschen 

finden  wir  solches  Kunstbedürfnii's,  das  sich  bald  als  Nach- 
ahmungstrieb, bald  als  Spieltriob  bald  als  Neigung  zum 

Schmuck  sich  äufsert.^)  Gleich  dem  Sittlichkeitsbedürfnifs  und 
dem  Triebe  nach  Erkenntnifs  der  Wahrheit  und  mit  ihnen  in 

Verbindung  ist  der  ̂   Kunsttrieb  ̂   ein  dem  Menschen  als  solchem 
immanentes  Element  seines  geistigen  Wesens;  und  darin  liegt  deim 
auch  schlechthin  seine  Berechtigung,  ja  sein  Beruf,  das  Schöne  und 
weiterhin  die  Kunst,  als  Verwirklichung  desselben,  zum  Gegenstando 
seiner  Thätigkeit  und  seines  Nachdenkens  zu  machen.  Hier,  wo 

wir  es  vorläufig  nur  mit  dem  letzteren,  dem  Nachdenken  oder  viel- 
mehr ürtheilen  über  das  Schöne  und  die  Kunst,  zu  thun  haben, 

ist  also  von  vom  herein  zuzugeben,  dafs  der  Standpunkt  des 

. Laien '^  schlechthin  eine  allgemeine  Berechtigung  besitzt.  Auch  der 
Standpunkt   des  ,»Kün8tlers',  als  Urtheilenden,  ist,   wie  bemerkt, 

*)  Die  Begriffe  des  »Kunatbcdürfnisses",  des  „Knn8tt^ieb8^  des  Nachahmungs«- 
Dnd  «Spieltriebs*  können  hier  nur  andentangsweise  berührt  werden,  da  ihre  gedank- 

liche Bniwickbing  in  die  ,»Lehre  v<m  der  Kanst«*,  also  in   das  System  selbst,  gehört 

2* 
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ein  solcher  Laienstandpunkt;  nur  dals  er  nicht  die  Unbefangenheit 

und  reine  Receptivität  des  wirklichen  Laien  besitzt,  sondern  einer- 
seits seinen  technischen  Erfahrungen,  andrerseits  seinen  specifischen 

Neigungen  als  producirenden  Künstlers  auf  die  Naivetat  seiner  Em- 
pfindung bei  Beurtheilung  fremder  Objekte  einen  beeinträchtigenden 

Einflufs  gestattet,  und  zwar  wider  seinen  Willen  und  meist  ohne 
sein  Wissen.  Wir  können  hier  also  vorläufig  diesen  Gegensatz  für 

die  allgemeine  Charakteristik  fallen  lassen. 

Gegenüber  der  allgemeinen  Berechtigung  des  ̂   Laien  ̂   zum 
Urtheilen  kommt  es  nun  aber  weiterhin  auf  die  Begründung  und 
den  Inhalt  des  Urtheils  an,  und  da  stellt  es  sich  denn  heraus,  dafs 

der  Laie,  weil  er  sich  durchaus  innerhalb  der  ursprünglichen, 
durch  das  allgemeine  Kunstbedürfnifs  angeregten  Empfindung  hält, 

sich  nur  auf  sein  ̂   Gefühl^  selber  stellen  kann.  Sein  urtheilen 
beschränkt  sich  also  lediglich  auf  einen  mehr  oder  weniger  klaren 

Ausdruck  seiner  unmittelbaren,  des  Grundes  der  Erregung  sich  un- 
bewuTsten  Empfindung.  So  weit  diese  Empfindung  sich  nun  rein 
und  unbefangen  erhält,  besitzt  solches  Empfindungsurtheil,  wie  schon 
bemerkt,  oft  eine  staunenswerthe  Sicherheit  des  Taktes  und  tnSt 

oft  gleichsam  instinktiv  das  Richtige  und  Wahre,  wenn  es  dieses 
Wahre  auch  meist  nur  in  aphoristischer  Weise,  so  zu  sagen  in  der 
Form  von  Interjectionen  kundzugeben  vermag.  Allein  diese  Treue 
und  Unverfälschtheit  der  Empfindung  ist  doch  nur  bei  bevorzugten 

Naturen  zu  suchen,  sie  gehört  der  „goldnen  Zeit^  an,  von]welcher 
Schiller  singt: 

«Da  nicht  irrend  der  Sinn  nnd  treu,  wie  der  Zeiger  am  Uhrwerk, 

«Auf  das  Wahrhaftige  nur,  nur  auf  das  Ewige  wies!" 
Allein  er  setzt  hinzu  : 

i,Aber  die  glückliche  Zeit  ist  dahin  I    Vermessene  Willkür 
Hat  der  getreuen  Natur  göttlichen  Frieden  zerstört 
Das  entweihte  Gefühl  ist  nicht  mehr  Stimme  der  Götter 
Und  das  Orakel  verstummt  in  der  entarteten  Brust 

Nur  in  dem  stilleren  Selbst  vernimmt  es  der  horchende  Geist  noch, 
Und  den  heiligen  Sinn  hütet  das  mystische  Wo|rt 
Hier  beschwört  es  der  Forscher,  der  reinen  Herzens  herabsteigt, 
Und  die  verlorne  Natur  giebt  ihm  die  Weisheit  zurück. 

Solche  instinktive  Sicherheit  des  unbefangenen  Gefühlsurtheils 

—  und  dies  liegt  auch  in  den  Schiller'schen  Worten  —  hat  des- 
halb auch  eine  viel  greisere  Verwandtschaft  mit  dem  höchsten 

Standpunkt,  nämlich  mit  dem  des  vernunftigen  Denkens,  als  mit  dem 
Reflexionsurtheil  des  Verstandes,  welches  immer  in  der  Ausein- 

anderhaltung der  Entgegengesetzten  stecken  bleibti,  ohne  zu  einer 
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EiDheit  derselben  zu  gelangen ;  einer  Einheit,  welche  die  unbefangene 

reine  Empfindung  unmittelbar  besitzt,  während  sie*  das  vernünftige 
Denken  auf  dem  Wege  der  spekulativen  Vermittelung  erreicht. 

Andrerseits  aber,  sofern  die  Empfindung  wesentlich  nur  die 
subjektive  Seite  des  Geistes  darstellt,  kommt  sie  nothwendig  zu 
den  allereinseitigsten  und  irrthümlichsten  Vorstellungen;  und  zwar 
geschieht  dies  gerade  dann  am  ehesten,  wenn  sie  der  Reflexion 
irgend  eine  Einwirkung  auf  das  bisher  unbefangene  Gefühl  gestattet. 
Für  diese  Weise  des  subjektiven  Empfindungsurtheils  ist  dann  der 

Satz  erfunden,  dafs  ̂ über  den  Geschmack  nicht  zu  streiten^  sei, 
womit  also  zwar  der  Geschmack  als  etwas  an  sich  Individuelles, 

von  den  zufalligen  Neigungen  des  einzelnen  Subjekts  Abhängiges, 
dem  jede  objektive  Bestimmbarkeit  und  Geltungskraft  mangele, 
bezeichnet  werden  soll,  in  der  That  aber  nur  die  Beschränktheit 

des  individuellen  Reflektirens,  das  heifst  seine  Unfähigkeit,  das 
objektive  Wesen  zu  erkennen,  ausgedrückt  wird. 

9.  Zwischen  der  reinen  und  von  der  Reflexion  noch  nicht  an- 

gefressenen Unmittelbarkeit  des  Empflndens,  das  in  dem  ̂ Laien^ 
durch  das  Schöne,  sei  dies  nun  in  der  Natur  oder  in  der  Kunst, 

erregt  wird,  und  jener  höchsten  Stufe  des  Laienthums,  auf  wel- 
cher die  Reflexion  nahe  daran  ist,  die  Empfindung  zu  beherrschen 

and  selbst  als  bestimmendes  Moment  des  Urtheils  aufzutreten,  giebt 

es  nun,  wie  schon  bemerkt,  eine  grofse  Mannigfaltigkeit  von  Sonder- 
standpunkten, welche  lediglich  durch  das  quantitative  Verhältnifs 

zwischen  der  reinen  Empfindung  und  der  Reflexion,  in  Hinsicht 
ihrer  jeseitigen  Wirkungskraft,  also  wesentlich  gradweise,  bestimmt 

werden.  Je  mehr  die  Reinheit  der  Empfindung  darin  getrübt  er- 
scheint, d.  h.  je  mehr  die  Reflexion  in  dem  Urtheil  vorherrscht, 

desto  einseitiger  und  schiefer  wird  dies  ausfallen.  Alle  haben  je- 
doch dies  Gemeinsame,  dafs  sie,  mehr  oder  weniger  bewufst,  das 

Kunstwerk  wie  ein  Naturobjekt  betrachten.  —  Hier  gehen 
nun  die  Standpunkte  des  Laien  und  des  Künstlers  wieder  in  einen 

bestimmten  Gegensatz  auseinander.  —  Der  Künstler  nämlich  steht 
zwar  auch  auf  dem  Standpunkt  der  unmittelbaren  Intuition  —  und 
dies  stellt  ihn  ebenfalls  zu  dem  rein  denkenden  Philosophen  in  ein 
Verwandschaftsverhältnifs  — ;  aber  die  Intuition  des  Künstlers  liegt 
nicht  auf  der  Seite  der  blofsen  Receptivität  wie  beim  Laien,  soQdem 
auf  der  der  Produktivität,  hat  also,  gegen  die  des  Laien  gehalten, 
eine  wesentlich  andere  .Tendenz.  Hiermit  ist  nun  der  Gegensatz 
zwischen  den  beiden  Anschauungs-  und  Empfindungsweisen  des 
Laien  und  des  Kunstlers  bestimmt.    Derselbe  offenbart  sich  zunächst 
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darin,  dafs  der  Laie  —  um  es  kurz  zu  sagen  —  bei  der  Betrach- 

tung des  Kunstwerks  zunächst  und  hauptsächlich  das  ̂ Was^/d.  h. 
den  objektiven  Inhalt  des  Dargestellten,  in^s  Auge  fafst  und,  ob 
und  wiefern  dieser  schön  sei,  beurtheilt,  während  der  Künstler  vor 

Allem  nach  dem  ̂ Wie**  fragt,  d.  h.  nach  der  Weise  der  Auffassung, 
in  welcher  der  Inhalt,  der  ihm  als  solcher  verhältnifsmäfsig  indiffe- 

rent ist,  zur  Darstellung  gebracht  erscheint.  Diese  Frage  nach  dem 

^Was^,  oder,  wie  man  es  auch  ausdrucken  kann,  nach  der  künstle- 
rischen Idee,  als  Inhalt  der  Darstelluug,  führt  demnach  den  Laien 

•zu  einem  Urtheil  über  das  objektiv- Schöne,  d.  h.  über  das  Na- 
turschöne, während  die  andere  nach  dem  ̂ Wie*^  den  Künstler 

zu  einem  Urtheil  über  das  subjektiv-Schöne  oder  über  das 
Künstlerische  führt.  Zu  diesem  Künstlerischen  gehört,  von  sol- 

chem Gesichtspunkt  aus,  nun  auch  wesentlich  das  Technische,  die 
mehr  oder  minder  grofse  Geschicklichkeit    des  Machwerks  u.  s.  f. 

Der  eben  angedeutete  Widerspruch  des  Interesses  in  dem 
Gegensatz  des  laienmäfsigen  und  künstlermäfsigen  Anschauens  und 
ürtheilens,  obschon  beide  auf  der  von  der  Reflexion  unverfälschten 

Unmittelbarkeit  der  Intuition  beruhen,  erscheint  nun,  jede  Seite  für 

sich  genommen,  als  Einseitigkeit  der  Standpunkte  selbst, 
und  da  die  beiden  Seiten  einander  gerade  entgegengesetzt  sind,  so 
ist  eine  Verständigung  zwischen  ihnen  ganz  unmöglich.  Wenn  ein 
Laie,  der  auf  dem  Standpunkt  des  reinen  Empfindungsurtheils  steht, 
sich  mit  einem  Künstler  über  Fragen  der  Kunst,  z.  B.  über  den 
Werth  und  die  Eigenschaften  eines  Kunstwerks  unterhält,  so  ist  es, 
obschon  sie  dieselben  Wörter  brauchen,  doch,  als  sprächen  sie  ganz 
verschiedene  Sprachen.  Eher  noch  ist  eine,  wenn  auch  immer  nur 

annäherungsweise  Verständigung  zwischen  dem  Laien  und  dem  re- 
flektirenden  Beurtheiler,  sowie  zwischen  diesem  und  dem  Künstler 

möglich;  aber  freilich,  wenn  zwischen  Laien  und  Künstler  ein  völ- 
liges gegenseitiges  Nicht  verstehen  herrscht,  so  waltet  hier  ein  fast 

noch  schlimmeres  Mi  fsverstehen  des  Einen  und  Anderen  ob. 

Nur  der  spekulative  Philosoph,  eben  weil  er  diese  Standpunkte 

in  ihrem  Wesen,  d.  h.  nach  ihrer  Einseitigkeit  und  in  ihren  Grün- 

den begreift  —  und  dies  Begreifen  wird  ihm  nur  durch  jene  Aus- 
gleichung der  Gegensätze  selbst  in  sich  möglich  — ,  kann  sich 

ebensowohl  mit  dem  Laien  wie  mit  dem  Künstler  völlig  verständigen. 
Es  wurde  vorhin  bemerkt,  dafs  der  Laie  das  Kunstwerk  wie 

ein  ̂  Naturobjekt **  anschaue  und  beurtheile.  Der  Grund  liegt  eben 
in  der  Frage  nach  dem  ̂ Was**;  denn  das  Was,  als  der  objektive 
Darstellungsinhalt,  ist  diejenige  Seite  in  dem  Kunstwerk,  für  welche 
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die  Natur»  die  reale  Welt,  daa  Substrat  bildet,  sofern,  wie  man  sich 

aaszadrfioken  pflegt,  die  Kunst  die  Natur  „nachahmt'S  wobei  man 
dann  wohl  noch  darauf  hindeutet,  dafs  diese  Nachahmung  keine 

blofse  Kopirung  sein  dürfe,  sondern  mit  einer  gewissen  ̂ Verschöne- 

rung^ verbunden  sein  müsse.  Allein  nicht  diese  Forderung,  dafs 
die  Kunst  idealisire  —  denn  unter  ̂ Idealisiren^  versteht  man 
eben  hier  nur  ein  gewisses  YerschSnem  —  sondern  vielmehr,  dafs 
dieses  Idealisiren  sich  vor  Allem  an  die  Natur  zu  halten  habe, 

-oder  dafs  das  Kunstwerk  recht  „naturwahr^  sei,  dies  fordert  der 
Laie  zunächst  von  ihm;  und  dies  erfreut  ihn  daran  auch  am  meisten. 

Die  zweite  Fordernng  ist  dann  die,  dafs  diese  Naturwahrheit  auch 
schon  sei.  Im  Grunde  aber  ist  dies  für  ihn  ganz  dasselbe,  denn  er 
kennt  eigentlich  nur  die  Naturschönheit,  auch  im  Kunstwerk;  und 

an  Dem,  was  ihm  in  der  Natur  ̂  häuslich'^  erscheinen  wurde,  z.  B. 

ein  Murillo'scher  Betteljunge,  kann  er  auch  im  Kunstwerk  keine 
ungemischte  Freude  und  keinen  rechten  Geschmack  finden.  Er 

nennt  unter  Umstanden  solch  Kunstwerk  auch  geradezu  „häfslich^, 
obschon  es  in  der  Kunst  gar  nichts  Häfsliches  giebt,  sondern  die 
Stelle  des  NaturhäTslichen,  als  des  Negativen  des  Naturschönen,  hier 

von  dem  Negativen  des  Künstlerischen,  d.  h.  von  dem  Unkünstle- 
rischen eingenommen  wird.  —  Wenn  nun  der  Laie  das  Kunstwerk 

wie  ein  Naturobjekt  anschaut,  so  schaut  der  Künstler  umge- 
kehrt die  Natur  wie  ein  Kunstobjekt  an  oder,  genauer  ge- 

^prochen,  als  ein  Objekt  der  künstlerischen  Darstellbarkeit  und  Wir- 
kungsfahigkeit.  Hierin  zeigt  sich  nun  der  schrofife  Gegensatz  der 

beiden  Anschauungsweisen  am  deutlichsten.  Die  reine  Naturschön- 
heit, z.  B.  eine  schöne  Landschaft  oder  ein  schöner  Mensch,  hat 

vom  Standpunkt  des  Laien  einen  völlig  anderen  Inhalt  als  von  dem 

des  Künstlers.  Die  sogenannte  ̂ schöne  Gegend^  ist  im  künstle- 
rischen Sinne  eine  ganz  untergeordnete  Art  von  landschaftlicher 

Schönheit,  eben  weil  die  blofse  Naturschönheit  darin  überwiegt, 

wogegen  ein  vertrockneter  alter  Baum  an  einer  sumpfigen  Wasser- 
lache unter  regnerischem  Himmel  —  lauter  Objekte,  die  der  Laie 

weder  in  der  Natur  selbst  noch  im  Kunstwerk  ^ schön*'  findet  — 
den  Künstler  gerade  durch  ihre  „Schönheit^  entzücken.  Aehnlich 
kann  im  Bereich  der  Genremalerei  der  Gegenstand,  z.  B.  eine 

«Liebesscene'^  oder  „Spielen  der  Kinder^  u.  s.  f.  den  Laien  durch  die 
Erinnerung  an  ähnliche  erlebte  Scenen  gemfithlicher,  weil  natur- 

schöner Art  (denn  es  ist  immer  die  Natur,  wenn  auch  eine  inner- 
liche, was  darin  sympathisch  an  das  Gefühl  anklingt)  aufscrordent- 

lich  anziehen,  während  derselbe  Gegenstand  den  Künstler,  welcher 
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die  charakteristische  Auffassung  des  Bildes  prüft,  gegen  welche  ihm: 

das  Motiv  in  Hinsicht  des  künstlerischen  Werthes  fast  bedeatungs- 
los  erscheint,  kalt  lassen,  ja  geradezu  abstofsen  kann.  Man  braucht 
nur  einmal  auf  grofsen  Ausstellungen  die  Bemerkungen  zu  hören, 
welche  vor  den  Werken  gemacht  werden,  um  sofort  zu  wissen,  ob 
man  einen  Laien  oder  einen  Künstler  vor  sich  habe.  Während  sich, 

jener  fast  ausschliefslich  mit  dem  Inhalt  der  Darstellung  beschäftigt^ 
kümmert  sich  der  Künstler  meist  nur  um  die  Form,  d.  h.  um  die 

Art  der  Auffassung.  So  wird  auch  in  der  Musik  der  ̂ Laie^  durch 
das  melodiöse  Element,  was  (wenn  auch  hier  in  anderem  Sinne)^ 
dem  Naturschönen  in  der  bildenden  Kunst  entspricht,  mehr  als 
durch  das  harmonische  angezogen  werden,  und  im  melodiösem 
Gebiet  wieder  von  den  einfacheren,  unmittelbar  an  das  Gemüth. 

sprechenden,  einen  bestimmteren  Gefühlsausdruck  enthaltenden  Me- 

lodien am  meisten,  während  der  ̂  Künstler,^  d.  h.  der  Musiker  von 
Fach  (denn  die  anderen  Künstler  als  solche  stehen  der  Musik,  wie 
umgekehrt  die  Musiker  den  bildenden  Künsten,  ebenfalls  nur  als- 

Laien  gegenüber)  mehr  dem  Kunstgemäl'sen ,  dem  kompositionell- 
harmonischen  Charakter,  der  mit  dem  ganzen  System  des  techni- 

schen Apparats  in  innigster  Beziehung  steht,  seine  Aufmerksamkeit 
zuwendet,  wogegen  das  Melodiöse  bei  ihm  ein  geringeres  Interessor 
erweckt. 

10.  Wenn  nun  auch  beide  Standpunkte  ihre,  ob  zwar  entgegen- 
gesetzte, Berechtigung  haben,  so  ist  doch  zu  bemerken,  dafs  diese 

Berechtigung  —  wenn  wir  uns  dem  Gebiet  des  Kunst  schönen  gegen- 
über befinden  —  als  eine  höhere  auf  Seiten  des  Künstlers  als  auf 

der  des  Laien  aufzufassen  ist.  Denn  wenn  auch  zwar  das  ̂ Was,^ 
d.  h.  das  Motiv  —  selbst  im  Sinne  der  objektiv-poetischen  Wirkung 
—  als  das  Prius  erscheint,  die  Darstellung  dagegen,  auch  in  Hin- 

sicht der  Technik,  als  Mittel  zum  Zweck,  als  das  Sekundäre,  sa 
bleibt  diese  Seite  doch  für  die  Beurtheilung  des  Kunstwerks, 
als  Produkts  subjektiv  künstlerischen  Schaffens,  das  Essentielle.  Die 

Wahrheit  liegt  freilich  auch  hier  —  nicht  in  der  Mitte,  sondern  — 
in  der  Aufhebung  des  Gegensatzes  zu  einer  höheren  Einheit,  oder 

in  der  Forderung,  dafs  das  Kunstwerk  im  objektiven  und  subjek- 
tiven Sinne  schön  sei,  womit  ausgesprochen  wird,  dafs  sein  absolu- 

ter Werth  nur  durch  das  Yerhältnifs  beider  Momente  in  ihrer  Be- 

ziehung zu  einander  bestimmt  werden  kann.^) 

*)  Auch  Über  die  dem  Künstler  eigentbümliche  Weise  des  Anschauens  und  Ur- 
theilens  kann  in  ausführlicher  Weise  erst  später,  und  zwar  in  der  „ Kunstlehre",  ge* 
«proeben  werden.     Hier  ist  nur,  fttr  die  Vergleichnng  mit  der  Anadianungsweia«  de» 
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11.  Der  in  dem  Widerspruch  des  besonderen  Interesses  wur- 

zelnde Gegensatz  zwischen  dem  ̂ Laien^  und  dem  ̂  Künstler^  in 
Hinsicht  ihrer  Anschauungs-  und  Beurtheilungsweise  erhält  nun  die 
engere  Form,  dafs  der  Künstler^  welcher  zum  Laien  die  Stellung  eines 
Kenners  einnahm,  selber  in  einen  Gegensatz  zu  einer  andern  Art 

Kenner  tritt,  der  sich  als  ̂ Kunst freund^  dem  ̂ Künstler ^  gegen- 
überstellt. Der  Laie  ist  zwar  auch,  wie  überhaupt  der  Mensch,  ein 

Freund  des  Schönen,  also  auch  des  Eunstschönen  und  der  Kunst^ 

aber  in  dem  specifischen  Sinne  des  Worts  ist  er  noch  kein  ,  Kunst- 

freund.*^ Bei  einem  solchen  nämlich  macht  die  Neigung,  sich  mit 
Werken  der  Kunst  zu  beschäftigen,  auch  wohl  durch  materielle  För- 

derung derselben,  einen  wesentlichen  Inhalt  seines  inneren  Lebens- 

aus.  Ein  solcher  Kunstfreund  kann  nebenbei  Banquier  oder  Stadt- 
gerichtsassor,  auch  Generalkonsul,  selbst  Fürst  u.  s.  w.  sein,  aber 

diese  seine  Lebensstellung  —  obschon  sie  für  ihn  eine  unbedingte 
Lebensfrage  ist  —  erscheint  nur  gleichsam  als  stillschweigende  und 
oft  mit  Stillschweigen  übergangene  Voraussetzung,  welche  gegen  die 
nicht  selten  sogar  mit  einer  gewissen  Ostentation  ins  Licht  gestellte 

«Neigung^  zur  Kunst  bescheidentlich  in  den  Schatten  tritt.  Dieser 
Neigung  bringt  dann  der  Kunstfreund,  namentlich  wenn  er  sich  zu 

dem  Komparativ  des  ̂ Kunstliebhabers^  und  weiter  zu  dem 
Superlativ  des  Kunstmäcen^  potenzirt,  Erkleckliches  an  materiellen 
Opfern  dar  —  doch  selten  wohl  über  diejenige  Grenze  hinaus,  welche 
ihm  jene  bescheidene  Voraussetzung  der  materiellen  Basis  seiner 

Exiiitenz  gestattet.  Unter  seiner  Neigung  zur  Kunst  dürfen  selbst- 

verständlich die  ̂ Ansprüche  des  Lebens*'  selbst  nicht  leiden;  denn 
der  Kunstfreund  hat,  das  gebietet  seine  ̂ SteUung  in  der  Welt,^  ein 
„Haus  zu  machen'^  Dies  wäre  ohne  den  sonstigen  nothwendigen 
Comfort  —  in  welchem  überdies  die  Kunst  ebenfalls  ihre  bestimmte,, 

zuweilen  sogar  bevorrechtigte  Stellung  einnimmt,  in  Form  von  Ge- 
mäldegallerien  u.  s.  w.  —  natürlich  nicht  möglich.  Als  Förderer 

der  Kunst  entwickelt  sich  der  ̂ Kunstfreund^  zum  ^Kunstmäcen,^ 
in  der  Weise,  dafs  er,  ̂ hoben  durch  das  Gefühl,  ̂ die  Künste  zu 

beschützen,^  sich  gleichsam  als  den  sichtbaren  Stellvertreter  dea 
künstlerischen  Genius  auf  Erden  weifs. 

Es  ist  hier  absichtlich  zuerst  die  negative  Seite  dieses  Typus^ 
welche,  in  ein  Wort  zusammengefafst,  als  die  Eitelkeit  der 
Kunstliebhaberei  zu  bezeichnen  ist,  hervorgehoben,  weil  in  dieser 

Laien,  die  eine  Seite  (mit  AneschlurB  der  praktischeD) ,   und  auch  diese  nur  im  AUge-  ; 
ffleiaen  berObrt.     Dennoch  war  diese  Bertthmng  hier  nicht  zu  umgeben,  weil  die  beiden 
Standpunkte  nor  dnreh  einander,  nämlich  als  entgegengesetzte,  schärfer  zu  bestimmen  sind.. 
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negativen  Seite  sich  der  Kontrast  zu  dem  auf  dem  entgegengesetzten 
Punkte  stehenden  Typus  ̂   nämlich  zu  dem  des  wahren  ̂   Kunstken- 

ners^^ am  schärfsten  offenbart.  Was  nämlich  auch  diesen  verschie- 
denen Formen  des  ̂ Kunstfreundes^  gewöhnlich  abgeht ,  ist  das  Mo- 

ment der  wirklichen  Kennerschaft.  So  giebt  es  Besitzer  der  präch- 
tigsten und  theuersten  Gemäldesammlnngen^  welche  gar  kein  Ur- 

theil^  nicht  einmal  das  des  unbefangenen  Laien,  besitzen,  und  deren 
Neigung  wesentlich  auch  in  dem  eitlen  Streben  wurzelt,  schönere 

und  theurere  Werke  zu  besitzen  als  andere  ̂ Kunstfreunde^  glei- 
chet^ Schlages.  Tritt  nun  jenes  Moment  der  Kennerschaft  zu  der 

aus  Eitelkeitsgrfinden  stammenden,  d.  h.  also  mit  einer  innerlichen 
Leerheit  an  Verständnifs  verbundenen  Neigung  hinzu,  oder  vielmehr 
stammt  diese  Neigung  selbst  aus  einem  wirklichen  inneren  Bedürf- 
nifs,  aus  hingebender  Liebe  zur  Kunst,  dann  gewinnt  der  Name 

^Kunstfreund^  eine  ganz  andere,  positive  Bedeutung;  zugleich  hört 
aber  auch  der  Gegensatz  desselben  gegen  den  ̂ Kunstkenner^  auf.^) 
Von  dieser  Art  Liebe  zur  Kunst  waren  die  Mediceer,  ein  Pabst 
Julius,  ein  König  Ludwig,  ein  Friedrich  Wilhelm  IV.,  ein  Graf  von 
Raczynsky,  ein  Freiherr  von  Schack  beseelt;  denn  wenn  auch  ihre 

Kennerschaft  in  mancher  Beziehung  als  eine  beschränkte  und  ein- 
seitige erscheint,  so  war  sie  doch  ihrem  inneren  Wesen  nach  eine 

echte,  und  darum  ihre  Liebe  zur  Kunst  ebenfalls.  Der  Prototyp 
alles  leeren  und  unechten,  weil  völlig  kenntnifslosen,  Mäcenaten- 
thums  ist  Ludwig  XIV.,  die  inkarnirte  Eitelkeit  und  Selbstsucht. 

Nicht  immer  indefs  ist  die  kenntnifslose  Neigung  zur  Kunst, 

wie  sie  der  gewöhnliche  ̂ Kunstfreund"  offenbart,  lediglich  auf  Eitel- 
keit basirt,  sondern  es  giebt  auch  unbefangene  und  mit  wahrer  Liebe 

an  der  Kunst,  oder  doch  —  und  dies  zumeist  —  an  einer  bestimm- 

ten Gattung  derselben  hangende  Gemüther  darunter,  welche  durch- 
aus damit  keinen  Prunk  treiben,  sondern  vielmehr  ihr  stilles  Ge- 

nügen daran  haben.  Bei  diesen  nimmt  die  Neigung  die  Form  einer 
sie  völlig  beherrschenden  Marotte  an.  Diese  sind  schon  eher  im 
Stande,  ihr  äufseres  materielles  WohlseA,  ihren  Comfort  u.  s.  f. 

ihrer  Neigung  zum  Opfer  zu  bringen;    sie  gleichen  darin  dem  Gei- 

')  So  sagt  G5the,  welcher  in  diesem  Sinne  ein  Kunstfirennd  von  höchster  Rein- 
heit war,  zwar  sehr  richtig:  „til&n  lernt  nichts  kennen,  als  was  man  liebt;*  aber  auch 

umgekehrt  —  könnte  man  sagen  —  liebt  man  nichts  wahrhaft,  sondern  entweder  nur 
'  mit  einer  sinnlichen  oder  einer  Affenliebe,  als  Das,   was  man  kennt.     Die  Konsequenz, 

dafs   man   dann   nur  das  Vollkommene  lieben   könnte,   weil   alles  unvollkommene  uns 

I  widerstreben  mufs,  ist  nur  eine  scheinbar  richtige.    Man  liebt  Das,  was  man  kennt  und 

I  auf  Grund   seiner  Erkenntnifs  liebt,    auch  mit  allen  seinen  Fehlem,  well  diese  gegen 

l  Das,  was  die  Ursache  der  Liebe  ist,  wenig  in'a  Gewicht  fallen  und  die  Sympathie  eher 
SU  verstttrken  als  zu  mindern  geeignet  sind,  da  zur  Liebe  noch  daa  BfitgefUhl  hinsntritt. 
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zigen,  der  die  nothwendigsten  Lebensbedfirfnisse  und  sein  materielles 
Wohlbehagen,  z.  B.  durch  eine  geheizte  Stube  im  Winter,  sich  ent- 

sieht oder  doch  auf  ein  Minimum  reducirt,  um  seiner  abstrakten 
Sammellust  und  der  noch  abstrakteren  Schaulust  am  Golde  zu  froh- 

Den.  Sie  gleichen  diesem  auch  darin,  dafs  sie,  eifersüchtig  auf  den 
Besitz  ihrer  Schätze,  sie  gleichsam  vergraben  und  vor  jedem  frem- 

den Aage  verborgen  halten.  —  Noch  einen  Schritt  weiter,  und  die 

«KoDstmarotte*' geht  völlig  in  Eunstnarrheit,  dor  „Kunstfreund^ 
ifi  den  ̂   Kunstnarren''  auf. 

Der  Kunstkenner  seinerseits  —  sofern  er  über  den  einseitigen 
KoDstfreund  hinausgeht  —  weifs  sich  nun  weniger  mit  seiner  Liebe 
m  Kunst  als  mit  seinem  Verstau dnifs  derselben.  Das  Schöne  in 

der  Mannigfaltigkeit  seiner  Gestaltungen  ist  ihm  an  sich  indifferent, 
«ach  für  die  Kunst  selbst  hat  er  im  Grunde  kein  rechtes  Herz. 

liielmehr  beruht  seine  Eitelkeit  —  denn  Eitelkeit  ist  auch  hier  die 

Qaeile  —  auf  dem  stolzen  Bewufssein,  als  eine  Autorität  in  Fragen 
der  Eunst^  namentlich  in  Hinsicht  ihres  geschichtlichen  Details,  zu 

^ehen.  Solch'  Kenner  ist  meist  ein  viel  gereister  Mann  —  seine 
Stellung  gestattet  ihm  dies  — ,  welcher  die  berühmtesten  Gallerien  des 
Kontinents  gesehen,  die  Kataloge  von  fast  allen  besitzt  und,  wenn 
er  durch  ein  gutes  Gedächtnifs  unterstfitzt  wird^  eihe  Menge  von  Namen, 
Daten  und  Bildertiteln  auswendig  weifs.  Verbindet  sich  mit  dieser 

stofilichen  Kenntnifs  noch  eine  gewisse  Routine  des  Blicks,  so  be- 
sitzt er  alle  Requisite  zu  derjenigen  Art  von  Kunstschriftstellem, 

welche  bändereiche  Werke  über  die  Sammlungen  der  verschiedenen 
Lander  schreiben.  Ein  charakteristisches  Merkmal  solcher  Kenner 

ist  dies,  dafs  sie  vom  Schönen  als  solchem,  also  vom  Gebiet  des 
rein  Aesthetischen,  hinlänglich  wenig  wissen,  um,  gestützt  auf  ihre 

historische  Kennerschaft,  die  Behauptung  zu  riskiren,  dafs  das  Aesthe- 
tische  überhaupt  eitel  Dunst  sei.  Ein  zweites,  damit  im  Zusammen- 

hang stehendes  Merkmal  besteht  darin,  dafs  ihnen  ein  Kunstwerk 
vornehmlich  durch  sein  hohes  Alter  und  seine  Seltenheit  werth 

^d  und  künstlerische  Bedeutung  gewinnt,  und  dafs  sie  daher  auf 
^e  Eunstbestrebungen  der  Gegenwart  wenig  VTertb  legen,  auch,  was 
ibe  Beurtheilung  moderner  Kunstwerke  betrifft,  falls  sie  sich  zu 

einer  solchen  herbeilassen,  den  Standpunkt  des  allerbescheidensten 
Uienthums  einnehmen.  —  Mit  solcher  Kennerschaft  ist  demnach  ein 

tiefer  Mangel  an  wahrem  Kunstverständnifs  nicht  nur  vereinbar, 
sondern  damit  meist  verbunden;  ein  Mangel,  der,  wenn  man  nach 
seinem  wahren  Grunde  forscht,  sich  ebenfalls  als  ein  Mangel  an 
«chter  Liebe  zur  Kunst  erweist. 
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Tritt  nun  zur  Eunstkennerschaft  diese  echte  Liebe  zur  Kunst 

hinzu  —  ähnlich  wie  vorhin  zur  Eunstliebe  das  Verständnifs  — , 

dann  gewinnt  der  Name  ̂ Kunstkenner^  eine  andere^  nämlich  posi- 
tive Bedeutung.  Solche  Kenner,  deren  Kenntnifs  auf  einem  wahren 

und  innigen  Verständnifs  der  Kunst  und  ihres  eigentlichen  Wesens 

beruht,  sind  aufserord entlich  selten.  Sie  besitzen  ebenfalls  in  ge- 
wissem Grade  jene  Intuition  des  unmittelbaren  Erkennens  des  Wesens, 

jenen  Instinkt  des  Geistes,  welcher  —  wenn  auch  nach  verschiede- 
nen Richtungen  —  dem  unbefangenen  Laien  und  dem  Künstler 

innewohnen  kann,  und  welcher  dem  wahren  Kunstphilosophen  im 
höchsten  Grade  innewohnt.  Ein  Kenner  dieser  Art  wird,  wie  der 

Dichter,  der  Maler,  der  Musiker  und  der  echte  Philosoph,  geboren.*) 
Unterstützt  durch  ein  vielseitiges,  wenn  auch  meist  nur  in  einer 
Richtung  sich  bewegendes  Studium  der  Meisterwerke,  nicht  nur  nach 
dem  sich  daran  anknüpfenden  Apparat  von  Namen,  Daten,  Titein 

und  technischem  Detail,  sondern  nach  der  Eigenartigkeit  ihres  künst- 
lerischen Wesens  im  Verhältnlfs  zur  kunstgeschichtlichen  Entwick- 

lung überhaupt,  wird  die  angeborene  Seherkraft  des  wahren  Kenners 
zu  einer  Schärfe  und  Klarheit  des  Blicks  ausgebildet,  welche  allein 
ein  begründetes  Anrecht  auf  diesen  Namen  gewährt  Solche  Kenner 
waren  Winkelmann,  Lessing  und  von  Rumohr,  um  nur  diese 
zu  nennen. 

In  diesem  substanziellen  Sinne  gefaCst,  bilden  nun  der  „Kunst- 

freund^ und  der  „Kunstkenner^  keinen  Gegensatz  mehr,  sondern 
dieser  wird  eben  dadurch,  dafs  der  wahre  Kunstfreund  ohne  Ver- 

ständnifs, der  wahre  Kenner  ohne  Liebe  zur  Kunst  unmöglich  sind, 
aufgehoben  und  vernichtet.  Der  Unterschied,  welcher  etwa  zwischen 

den  beiden  Typen  noch  bestehen  bleibt,  beruht,  als  ein  blos  for- 
maler, lediglich  darin,  dafs  der  Kunstfreund  den  Hauptaccent  auf 

die  Liebe  zur  Kunst  legt,  welche  durch  das  Verständnils  geläutert 
und  erhöht  wird,  während  bei  dem  Kunstkenner  dies  Verständnifs 
zum  wesentlichsten  Zweck,  d.  h.  zum  ernsten  Studium  und  Beruf 

wird,  in  welchem  ihn  die  Liebe  zur  Kunst  stärkt  und  befestigt.  — 
Ferner  aber  berühren  sie  sich  in  dem  einen  Punkte,  dafs  sich  ihre 

Liebe  wie  ihr  Verständnifs  selten  auf  das  Gesammtgebiet  der  Kunst, 
d.  h.  auf  alle  Künste  gleichmäfsig  richten,  sondern  gewöhnlich  nur 

')  Jener  oben  citirte  Ausspruch  Göthe's  und  die  daran  geknüpfte  Bemerkung 
kann  hier  noch  durch  das  Wort  Fr.  v.  SchlegeTs  vervoUständigt  werden,  dafs  es 
„auch  eine  ursprüngliche  Natnrgabe  des  echten  Kenners**  gebe,  »welche  zwar,  wenn  sie 
schon  vorhanden,  vielfach  gebildet  werden,  wenn  sie  aber  mangelt,  durch  keine  Bildung 
ersetzt  werden  kann." 
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laf  ein«  bestimmte  Sphäre  dieses  gesammten  Gebietes  beschränken. 
Id  dieser  Beschränkung^  welche  nothwendig  mit  der  Kunstliebhaberei 
äberhaupt  verbunden  ist,  liegt  nun  zugleich,  da  im  höheren  Sinne 

keine  Kunst  auTser  ihrem  Zusammenhange  mit  allen  übrigen  wahr- 

haft begriffen  werden  kann,  ihre  Einseitigkeit,  welche  sie^),  indem  sie 
die  einzelneSphäre  leicht  als  die  wesentlichste  im  Gesammtgebiet  zu 
betrachten  geneigt  sind,  zu  dem  Irrthum  verleitet,  sie  besäfsen  in 
ihr  schon  das  Ganze. 

12.  Dieser  Irrthum,  welcher  an  sich  schon  die  Forderung  ent- 
halt, durch  einen  höheren,  allgemeineren  Standpunkt  aufgehoben  zu 

Verden,  erscheint  nun  zunächst  in  einem  anderen  synonymen  Gegen- 
satz mit  noch  ausdrücklicherer  Bestimmtheit,  nämlich  in  dem  des 

Kanstsammlers  und  des  Kunsthändlers;  ein  Gegensatz,  wel- 
cher, wie  alle  übrigen  hier  erwähnten,  auf  einem  Widerspruch  des 

bteresses  beruht.') 
Der  Kunstsammler  ist  noth wendig  Kunstfreund,  letzterer  in- 

dessen nicht  nothwendig  Sammler.  Denn  wenn  auch  der  Kunst- 
freund seine  Behausung  mit  Kunstwerken  schmückt,  ja  wohl  in  be- 

stimmterer Weise  eine  Gallerie  anlegt,  so  kann  er  doch  immer  noch 

nicht  den  Titel  eines  ̂  Kunstsammlers  ^  im  specifischen  Sinne  des 
Worts  beanspruchen.  Dieser  widmet  nun  seine  Neigung,  und  zwar 
in  praktischer  Weise,  einem  ganz  bestimmten,  engbegrenzten  Kunst- 

zweige: er  sammelt  so  entweder  Münzen  oder  alte  Gemälde,  oder 
Tenakotten,  oder  venetianische  Gläser,  oder  Siegel  u.  s.  w.,  und 
verschafft  sich,  theils  unwillkürlich  durch  die  fortwährende  Beschäf- 

tigimg mit  seinem  Gebiet,  theils  auch  aus  geschäftlichen  Gründen, 
nm  nicht  unechtes  für  Echtes  zu  erwerben  —  eine  Täuschung,  die 

nickt  inmier  leicht  zu  vermeiden  ist  —  durch  gründliches  Detail- 
Studium  eine  oft  staunenswerthe  Sachkenntnifs  und  Gelehrsamkeit 

Da  macht  es  denn  oft  den  merkwürdigsten  Eindruck,  zu  beobachten, 
wie  ein  solcher  Sammler,  der  in  allen  anderen,  zuweilen  dem  seini- 
geu  sehr  nahe  liegenden  Gebieten,  als  ein  völliger  Laie  und  durchaus 
kenntnifs-  und  verständnifslos  erscheint,  plötzlich,  sobald  sein  Ge- 

riet berührt  wird,  eine  solche  Fülle  und  Genauigkeit  der  Detail- 
kenntniTs,  bis  auf  die  gelehrte  Technologie  herab,  entwickelt,  dafs 
man  ihn  für   einen  Professor   der   Kunstgeschichte  —  in   diesem 

i)  Wie  z.  B.  Winkelmann  in  Bezug  anf  die  antike  Plastik,  wodurch  er  in  den  Irr- 
^^  Terfiel,  die  Schönheit  überhaupt  nur  in  die  menBchliche  Gestalt  zu  setzen  und 
^  Ideal  lediglich  als  antikes  anzuerkennen. 

')  Selbstverständlich  ist  hier  nicht  blos  das  geschäftliche  Interesse  gemeint, 
^^S^ch  auch  dies  an   dem  Widerspruch  theilnimmt,    sondern  das  Interesse   der  An- 
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Specialgebiet  —  zu  halten  geneigt  sein  könnte.  Wie  schon  bemerkt, 
ist  auch  hier  der  Fall  höchst  selten,  dafs  ein  solcher  Sammler  sein 

Interesse  zwei  verschiedenen  Eunstgebieten  gleichmäfsig  widmet,  es 
mfifste  denn  ein  Gebiet  betreffen,  welches,  wie  das  der  sogenannten 

Kleinkünste,  ein  Konglomerat  verschiedener,  aber  doch  nahe  ver- 
wandter Gattungen  bildet.  So  giebt  es  wohl  selten  Sammler,  die 

neben  alten  Gemälden  ihr  Interesse  auch  Münzen  oder  Majoliken 
zuwenden,  wohl  aber  solche,  die  neben  Majoliken  noch  Emaillen, 

Gläser,  Terrakotten,  Elfenbein-  und  Holzschnitzereien,  kleine  Bronzen, 
Bernsteinsachen,  Krage  u.  s.  f.,  neben  Münzen  auch  Gemmen,  Siegel 
u.  8.  f.  sammeln.  Dagegen  kommt  es  öfter  vor,  dafs  ein  Sammler 

von  Kunstsachen  auch  Sammlungen  anlegt,  die  gar  nicht  dem  Ge- 
biete der  Kunst  angehören,  z.  B.  neben  alten  Gemälden  auch  Muscheln 

oder  Mineralien  u.  dergl.  zusammenbringt. 
Wenn  solches  Sammeln  nun  auch  einerseits  Respekt  einflöfst, 

so  enthält  es  doch  andererseits  hinsichtlich  der  dabei  vorausgesetzten 

Kennerschaft  die  Beschränktheit,  dafs  das  damit  verbundene  parti- 
kulare Interesse  durch  eine  noch  besser  informirte,  weil  nur  äufser- 

lich  interessirte  Kennerschaft,  nämlich  die  des  Kunsthändlers, 

ausgebeutet  werden  kann.  Das  dem  Sammeln  innewohnende  leiden- 
schaftliche Moment  macht  es  so  zur  Beute  des  leidenschaftslosen, 

blos  berechnenden  Interesses.  Dies  VerhältniTs  ist  ein  ironisches; 
denn  indem  der  Kunsthändler  den  Kunstfreund  und  Sammler  mit 

Kunstwerken  versorgt,  so  scheint  er  zwar  zunächst,  wie  jeder  andere 
Kaufmann,  nur  den  eigenen  Yortheil,  das  Interesse  des  Geschäfts, 

im  Auge  zu  haben.  Aber  diese  geschäftliche  Berechnung  enthalt 
hier  sowohl  in  Hinsicht  auf  die  freie  schöpferische  Thätigkeit 
des  Künstlers,  der  die  Werke  aus  seiner  Phantasie  gebar,  wie  in 

Hinsicht  des  ideellen  Genusses,  dessen  der  Kunstfreund  und  Samm- 
ler durch  die  Erwerbung  derselben  theilhaftig  werden,  eine  Ironie 

gegen  die  Idee  überhaupt;  insofern  nämlich,  als  der  Kunsthandel 
eben  Das,  was  eigentlich  aufserhalb  aller  materiellen  Schätzung  liegt, 

—  nämlich  das  Ideale  —  zum  Gegenstand  eines  blofsen  Rechnen- 

exempels  macht,  in  welchem  die  Procente  des  Gewinnes  den  Haupt- 
faktor bilden.  Die  ganze  Thätigkeit  des  Kunsthändlers,  und  zwar 

sowohl  nach  Seiten  des  Künstlers  wie  des  Kunstfreundes  hin,  ist 

somit  eine  ironische  und  zwar  humoristisch-ironische,  weil  beide 

ihm  nicht  nur  überhaupt,  sondern  gerade  durch  ihre  idealen  Lebens- 
bedürfnisse einen  lediglich  materiellen  Vortheil  gewähren  müssen. 

Auf  der  andern  Seite  aber  birgt  der  Kunsthandel  —  obzwar  wieder 

aus  blos  geschäftlichem  Grunde  —  doch  auch  einen  in  Hinsicht  der 
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Eeimerschaft  sehr  snbstanziellen  Inhalt,  der  ihn  von  dem  verstand^ 
nifslosen  Laienthum  und  der  eitlen  Liebhaberei  zu  seinem  Vortheil 

unterscheidet  Ein  Kunsthändler,  der  sein  Fach  versteht,  wählt  sich 

Eunachst,  wie  der  Sammler,  seine  Specialität:  er  handelt  entweder 
mit  der  sogenannten  Kleinkunst,  deren  genaue  Kenntnifs  eine  sehr 

gründliche  historische  Kunstbildung  erfordert,  oder  mit  alten  Ge- 
milden, oder  mit  Werken  der  modernen  Kunst  u.  s.  f.  Um  dem 

Sammler  auf  diesen  Feldern  gewachsen  zu  sein,  ist  ihm,  wenn  er 
nicht  zu  Schaden  kommen  will,  eine  solche  Kenntnifs  und  Kenner- 

schaft unbedingt  noth wendig;  so  dafs  der  Verkehr  zwischen  beiden, 
die  als  Glieder  des  erwähnten  Gegensatzes  natürliche  Gegner  sind, 
die  Form  eines  diplomatischen  Kampfspiels  annimmt,  worin  Jeder 
den  Anderen  durch  verdeckten  Angriff  und  schlaue  Yertheidigung 
n  besiegen  versucht,  bis  denn  doch  der  Sammler,  dessen  ideale 
KeigQDg  gegen  die  kühle  Ruhe  des  berechnenden  Kaufmanns  auf  die 
Lange  nicht  stichhält,  schliefslich  überwunden  wird  and  sich  gefangen 
giebt.  Die  höchste  Spitze  des  Humors  erreicht  der  Händler  aber 

erst  nach  einem  solchen  Siege,  indem  er  —  um  den  Sammler  sich 
ßr  die  Zukunft  und  für  ein  neues  gewinnbringendes  Spiel  zu  erhalten 

—  seinen  Sieg  womöglich  als  eine  selbst  erlittene  Niederlage  er- 
scheinen läfst. 

Dergleichen  kleinliche  und  dadurch,  gerade  auf  diesem  Gebiet^ 

oft  widerwärtige  Verhältnisse  müssen  nun  nothwendig  das  wahr- 
bafte  und  reine  Interesse  an  der  Kunst  ausschliefsen.  So  ist  auch 

von  dem  Kunsthändler,  obwohl  ihm  ein  routinirtes  Wissen  und 
mannigfaltige  Detailkenntnisse  nicht  abgehen,  doch  eine  eigentliche 
liebe  und  somit  auch  ein  tieferes  Verständnifs  der  Kunst  nicht  zu 

verlangen.  Trotzdem  besitzt  er  oft  einen  durch  Erfahrung  und  wohl 
auch  durch  naturliche  Begabung  geschärften  Blick  für  den  Kunst- 
werth;  aber  dieser  Werth  wird  zum  grofsen  Theil  durch  das  relative^ 
dem  personlichen  Geschmack  und  der  Mode  unterworfene  Gewicht 
des  Renommees,  d.  h.  des  Künstlernamens  und  der  Seltenheit 

der  Sache,  nicht  durch  innere  Bedeutung  des  Objekts,  bestimmt.  Das 
von  allen  solchen  Nebenrücksichten  freie  und  darum  allein  echte  Kunst- 

schöne ist  für  den  Kunsthändler  somit  eigentlich  gar  nicht  vorhan- 
den; und  diese  Relativität  der  Schätzung,  welche,  wie  bemerkt,  bei 

dem  Kunsthändler  auf  der  Kenntnifs  des  individuellen  Sammler- 

geschmacks  und  des  Grades  der  Rarität  des  Objekts,  d.  h.  also  auf 
i^in  materieller  Berechnung  beruht,  ist  die  Grenze  ebensowohl  für  sein 
VerständniTs  wie  für  das  seines  koordinirten  Gegensatzes,  des  Kunst- 
sammkrs. 
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13.  Wenn  wir  auf  die  bisher  betrachteten  Typen  hinsichtlich 
ihrer  gegensätzlichen  Entwicklung  zurückschauen,  so  erkennen  wir^ 
liafs  der  Fortgang  darin  der  ist,  dafs  jedesmal  das  zweite  Glied  des 
Gegensatzes  in  einen  neuen  Gegensatz  auseinander  tritt.  So  spaltete 

sich  in  dem  allgemeinsten  Gegensatz  ̂ Laie^  und  , Kenner^  der 
letztere  in  den  des  ̂  Künstlers^  und  ̂ Kunstfreundes,^  letzterer  wie- 

der in  den  des  ̂ Sammlers*  und  ̂ Händlers."  Der  Exponent  jedes 
Gegensatzes  ist  immer  der  Unterschied  des  Interesses,  und  dieses 

Interesse  wird  daher  auf  jeder  neuen  Stufe  zu  einem  engeren  Be- 

griff zusammengezogen.  Auch  in  dem  „Kunsthändler^  können  wir 
noch  einen  solchen  Gegensatz  herausheben,  nämlich  den  zwischen 
dem  Kunstverleger,  welcher  die  Kunstproduction  fordert,  indem 
er  das  Vermittlungsglied  zwischen  ihr  und  der  Konsumtion  bildet, 
und  dem  Kunstauctionator,  welcher  sich  negativ  dagegen 
verhält. 

In  diesem  Sinne  bildet  der  „Kunstauctionator^^  ebenfalls  einen 
Gegensatz  gegen  den  Sammler,  aber  nicht,  indem  er  ihm  seine  Samm- 

lung bilden  hilft,  sondern  indem  er  sie  zerstört.  Um  diese  seine 
Stellung  gegen  den  Sammler  näher  zu  bestimmen,  ist  dieser  noch 
von  einer  anderen  Seite  zu  betrachten.  Es  wurde  oben  bemerkt, 

dafs  das  Kunstsammeln  Respekt  einflöfse;  und  zwar  nicht  nur 
durch  das  ernste  Studium,  ohne  welches  es  gar  nicht  denkbar 
ist,  sondern  auch  des  unsäglichen  Fleilses,  der  unerschütterlichen 
<]reduld,  der  vielfachen  Täuschungen  und  Entsagungen  halber,  denen 
der  Sammler  sich  unterwerfen  mufs,  und  welche  sein  Sammeln,  für 
den  Laien  völlig  unverständlich,  zu  einer  fortdauernden  Quelle  der 
Aufregung,  der  leid  vollen  wie  freundvollen,  des  tiefsten  Schmerzes 
und  eines  ebenso  tiefen  Entzückens  machen.  Nichts  aber  ist  ihm 

schmerzlicher  und  bildet  geradezu  die  dauernde  Qual  seines  Lebens 
als  der  Gedanke,  dafs  diese  ganze,  mit  so  grofser  Mühe,  Klugheit 
und  Sorgfalt  Stück  für  Stück  von  ihm,  gleich  der  fleifsigen  Biene, 
zusammengebrachte  und  wie  ein  Kleinod  gehütete  und  geschätzte 
Sammlung  nach  dem  Tode  ihres  Schöpfers  durch  den  unbarmherzigen 
Hammerschlag  des  Auctionators  zersprengt  und  Das,  was  zu  seiner 
Zusammenbringung  ein  ganzes  langes  Menschenleben  erforderte,  in 

wenig  Stunden  zerstreut  und  in  viele,  ganz  fremde,  vielleicht  vor- 
ständnifslose  Hände  gerathen  wird.  Wie  daher  solches  Monopoli- 
siren  des  Besitzes,  wodurch  derselbe  dem  allgemeinen  Verkehr  und 
Genufs  entzogen  wird,  gerade  deshalb  der  höchste  Genufs,  so  ist 
der  höchste  Schmerz  des  Sammlers  die  Erinnerung  daran,  dafs  er 

seine  Schätze  nicht  mit  in's  Grab  nehmen,   sondern  sie  schliefslich 
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der  Willkür  flachender  Erben"  überlassen  mufs.  Auch  hierin 
liegt  also  eine  Ironie,  aber  sie  hat  nicht  den  Charakter  des  Humors» 

wie  die  des  Kunsthändlers  gegen  den  lebenden  Kunstfreund,  son- 
dern es  ist  die  Ironie  eines  Geschicks,  welches  nicht  ohne  tragische 

Bedeutung  erscheint. 
Diese  durch  den  Kunstauctionator  repräsentirte  grausame 

Ironie  des  Schicksals,  welches  alle  solche  Specialsammlungen  über 
Kurz  oder  Lang  trifft,  erscheint  gleichsam  als  die  Strafe,  welche  der 

Genius  der  Kunst  einer  derartigen  persönlichen  Monopolisirung  auf- 
erlegt, indem  er  damit  den  thatsächlichen  Beweis  führt  von  der  blos 

zeitlichen  Geltung  solchen,  an  eine  bestimmte  Person  geknüpften  Sam- 
meins. Er  drückt  ihm  dadurch  den  Stempel  einer  zufalligen  Lieb- 
haberei auf,  welche  —  wenn  auch  an  sich  unschuldig,  ja  verdienst- 

voll —  doch  dem  wahren  Kultus  der  Kunst  widerstrebt,  weil  dieser 
dadurch  zu  einer  beschränkten  Götzendienerei  degradirt  wird.  Dieser 

Richterspruch  vollzieht  sich  nun  eben  in  dem  Akt  der  Hinrich- 

tung, den  der  „Auctionator^  an  der  Sammlung  vollstreckt. 
Die  Ironie,  welche  in  solchem  Schicksalsschlage  liegt,  wirkt 

hier  —  obschon  sie  nicht  mehr  den  Lebenden  trifft,  sondern  nur 
das  selber  empfindungslose  Produkt  seines  Lebens  (und  hierin  liegt 

schon  ein  versöhnendes  Element)  —  dennoch  tragisch;  und  diese 
Tragik  zieht  sich,  wie  bemerkt,  als  eine  Art  Fatum  schon  durch 

das  Leben  des  Sammlers  selbst,  denn  er  weifs,  dafs  jenes  Schick- 
sal seiner  Sammlung  bevorsteht.  Um  dem  Schmerz  dieses  vor- 

geahnten Geschickes  zu  entgehen  oder  ihn  doch  zu  mildern,  bleibt 
ihm  nur  ein  Mittel,  das  ihm  zwar  den  Besitz  der  Sammlung  nicht 

sichert,  da  er  sie  eben  nicht  mit  in*s  Grab  nehmen  kann,  aber  diese 
doch  vor  der  Zersplitterung  schützt:  Vererbung  der  Sammlung 
^D  ein  öffentliches  Kunstinstitut,  sei  dies  nun  ein  staatliches, 

wie  die  durch  den  Konsul  Wagen  er  begründete  National- Gallerie 
in  Berlin  und  das  vom  Minister  von  Linden  au  geschaffene  Museum 
zu  Altenburg,  oder  ein  städtisches,  wie  die  vom  Konsul  Schletter 
ZQ  Leipzig  und  vom  Professor  Wal Iraf  gestifteten  Museen  in  Köln, 
ladem  so  die  in  unveräufserlicher  Zusammengehörigkeit  bleibende 

Sammlung  dem  allgemeinen  Genufs  zugänglich  gemacht  und  dem 
Allgemeinbesitz  übergeben  wird,  erscheint  auch  jener  Fluch,  der 
in  Gestalt  drohender  Zersplitterung  auf  allen  Privatsammlungen  ruht, 

gesahnt  und  der  Genius  der  Kunst  versöh'bt,  weil  sie  nunmehr  der 
Beschränktheit  des  Monopols  entzogen  und  als  Gemeingut  der  Nation 

dem  freien  und  unselbstsüchtigen  GenuTs  der  Gesammtheit  zurück- 
gegeben sind.  — 

3 
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Dies  ist  das  versöhnende  Moment^  welches  in  dem  tragischen 
Schicicsal  des  Sammeins  liegte  und  im  Grunde  genommen  mufs  ea 
für  den  wahrhaften  Kunstfreund  zugleich  ein  erhebendes  sein, 
durch  den  Gedanken  nämlich,  dafs  auf  diese  Weise  die  Früchte 

seiner  Thätigkeit^  an  denen  er  übrigens  ja  sein  ganzes  Leben  hin- 
durch Genufs  hatte,  zuletzt  einem  unvergänglichen,  wahrhaft  all- 

gemein-menschlichen Zwecke  dienen. 
15.  Alle  bisher  betrachteten  typischen  Standpunkte  tragen,  trotz, 

der  allerdings  mehr  und  mehr  hervortretenden  und  das  ürtheil 
modificirenden  Reflexion,  die  beim  Sammler  und  Eunstauctionator 

in  der  Eatalogisirung  sogar  bis  zu  einem  Anlauf  zu  geschicht- 
licher, immerhin  aber  durch  das  partikulare  Interesse  bestimmter 

Darstellung  des  Inhalts  sich  erhebt,  dennoch  den  Charakter  des  Em- 
pfindungsurtheils,  das  durch  die  Reflexion,  weil  sie  eben  auf  partiku- 

larem Interesse  beruht,  nur  getrübt  erscheint.  Dafs  jeder  Typus 
seinerseits  wieder  eine  Menge  Schattirungen  zuläfst,  ist  bereits  erwähnt, 
und  obgleich  ihre  Differenzen  zum  Theil  sehr  bedeutend  sind,  z.  B. 
zwischen  dem  Sammler  von  alten  Gemälden  und  dem  von  neueren, 
zwischen  dem  Kunsthändler,  welcher  Kupferstiche  verlegt,  und  dem 

Bilderhändler,  diesem  und  dem  Händler  mit  Antiquitäten  u.  s.  f.  — 
so  kann  auf  diese  Specialitäten  doch  hier,  wo  es  eben  nur  auf  da» 
Typische  ankommen  kann,  nicht  näher  eingegangen  werden. 

Nun  giebt  es  aber  aufser  diesen  Typen  noch  andere  Standpunkte,, 
welche  sich  dem  allgemeinen  des  Empfindungsurtheils  unterzuordnen 
scheinen,  z.  B.  der  des  Dilettanten,  des  Kunstreferenten, 
des  Kunstlehrers  u.  s.  f.  Was  indefs  die  beiden  letzteren  be* 

trifft,  so  gehören  sie  bereits  der  folgenden  Reihe  an.  Der  Kunst- 
referent ist  wesentlich  Kritiker,  und  obschon  es  mit  der  Bericht- 

erstattung über  Kunstwerke,  namentlich  in  der  gewöhnlichen  Tages- 
presse, traurig  genug  bestellt  ist,  da  den  wenigsten  Referenten  die 

nöthige  ästhetische  Vorbildung  beiwohnt  und  sie  sich  daher  meist 
auf  den  Standpunkt  des  Empfindungsurtheils  stellen,  so  ist  dies 
doch  nur  ein  subjektiver  Mangel,  der  mit  dem  Begriff  als  solchem 

nicht  nothwendig  verbunden  ist.  Hinsichtlich  des  , Kunstlehrers*'  sind 
natürlich  diejenigen  Lehrer  von  vorn  herein  von  dem  Standpunkt 
des  Empfindungsurtheils  auszuschliefsen,  welche  das  Gebiet  der 
Kunst  wissenschaftlich  behandeln,  also  z.  B.  an  den  Universitäten  und 

den  Akademien  über  Aesthetik,  Kunstgeschichte,  Mythologie,  Kostüm- 
kunde u.  s.  f.  lesen;  ferner  auch  diejenigen,  zwar  meist  dem  prak- 

tischen Künstlerstande  angehörigen  Lehrer,  welche  die  an  sich 
wissenschaftliche  Seite  der  Kunst  zum  Gegenstande  ihres  Lehrens 
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macheu,  z.  B.  Perspektive,  Optik,  Anatomie,  Froportionslehre  u.  s.  f. 
vortragen.  Dagegen  scheint  es,  dafs  solche  akademischen  Lehrer, 
welche  die  praktischen  Seiten  der  Kunst  behandeln,  also  Unterricht 
im  Zeichnen,  Malen,  Modelliren  u.  s.  f.  geben,  wohl  hierhergezogen 
werden  konnten,  sofern  die  Art  und  Weise  solches  Unterrichts 

weäentlich  in  der  Einwirkung  auf  die  Empfindung  der  Schüler  für 
Form  und  Farbe  beruht.  Dennoch  sind  auch  sie  auszuschliefsen, 

weil,  was  wirklich  Lehrhaftes  in  der  Methode  liegt,  dennoch  wesent- 
lich der  Reflexion  angehört,  was  dagegen  instinktiv  darin  wirkt, 

dem  Lehrer  als  „Künstler^  zuzumessen  ist,  und  zwar  als  scha£fendem, 
nicht  als  urtheilondem  Künstler. 

Anders  verhält  sich  die  Sache  mit  dem  Dilettanten.  Er 

hätte  füglich  in  die  obige  Reihe  als  besondere  Gattung  des  Kunst- 
freundes eingeschoben  werden  können,  so  dafs  als  der  nächste  Gegen- 

satz im  BegrifT  des  Kunstfreundes  der  des  „ Dilettanten^  und  des 
.Kunstliebhabers^  *)  aufzustellen  gewesen  wäre,  wonach  der  letztere 
^ich  dann  weiter  in  den  des  ̂  Sammlers^  und  „Händlers^  hatte 
^paIten  können.  Allein  die  Erwägung,  dafs  es  sich  für  uns  gar 

nicht  um  die  Art  des  Schaffens,  sondern  lediglich  um  die  des  Ur- 

theilens  handelt,  und  dai's  nach  der  ersten  Seite  hin  der  Dilettant 
zwar  in  einem  bestimmten  Verhältnifs  zum  Künstler  steht  —  denn 

Mer  ist  er  der  sich  praktisch  mit  der  Kunst  befassende  Kunst- 
freund — ,  führt  nothweudig  dazu,  ihn  andrerseits,  je  nach  der  Reife 

and  Vielseitigkeit  seines  Urtheils,  durchaus  einer  bereits  betrachteten, 
oder  auch  einer  noch  später  zu  betrachtenden  Stufe  einzureihen. 

Als  „Dilettant**  hat  er  kein  specifisches  Urtheil,  weil  kein  speci- 
lisches  Interesse,  sondern  er  urtheilt  entweder  als  Laie  oder  als 

Künstler  oder  auch  (was  oft  zusammentrifft)  als  Sammler,  nur  viel- 
leicht nicht  als  Händler.  Was  sonst  die  Stellung  des  Dilettantismus 

Utrifft,  so  giebt  es,  je  nach  dem  grölseren  oder  geringeren  Ab- 
stände vom  eigentlichen  und  echten  Künstlerthum,  darin  eine  un- 

tadliche  Menge  von  Abstufungen;  und  in  dieser  Hinsicht  ist  sein 
Vresen  in  dem  Abschnitt  zu  bestimmen,  welcher  von  dem  künstle- 

rischen Thun  überhaupt  handelt. 

')  Das  Wort  ̂ Dilettant'*  bezeichnet  bekanntlich  im  Italienischen  ebenfaUs  Lieb- 
haberei, -aber  im  praktischen  Sinne;  so  sagt  man  z.  B.  dilettarsi  del  canto  in  dem 

^inne  des  sich  Ergötzens  durch  Gesang,  nicht  am  Gesänge,  nämlich  indem  moa 
^-Iber  singt,  nicht  blos  singen  hört. 

i 
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§.  4.    Die  Standpunkte  des  Reflexionsnrtheils. 

16.  Alle  die  vorgenannten,  in  ihrer  Gegensätzlichkeit  aufgezeigten 

Standpunkte  haben,  wie  auch  sonst  ihre  Verschiedenheit  sein  mag, 
dies  Gemeinsame,  dafs  die  Weise  ihrer  Anschauung  in  Fragen  der 
Kunst  und  darum  auch  ihr  Urtheil  auf  der  mehr  oder  weniger  von 
der  Reflexion  beeinflufsten  Empfindung  beruht.  Indessen  hat  in 
den  zuletzt  behandelten  Standpunkten,  namentlich  in  denen  des 

„Sammlers**  und  des  „Händlers"  die  Reflexion  bereits  eine  solche 
Stärke  und  Ausdehnung  gewonnen,  dafs  sie  nahe  an  der  Grenze 

stehen,  wo  das  Empfindungsurtheil  gänzlich  in  das  Reflexionsurtheil 
übergeht.  Ja,  es  giebt  einzelne  Vertreter  desselben,  welche  sich 
von  der  bis  dahin  praktischen  Tendenz  ihres  Interesses  bis  zu  einer 
theoretischen  Behandlung  des  Inhalts  erheben.  So  giebt  es  Kenner 
von  Fach,  welche  ihre  Kennerschaft  systematisiren  und  nach  dieser 
Richtung  hin  als  Schriftsteller  auftreten;  ebenso  giebt  es  Sammler, 

welche  über  das  ihnen  geläufige  Gebiet  allgemeine  Reflexionen  an- 
stellen, die  Thatsachen  desselben,  wie  sie  sich  bei  anderen  Schrift- 

stellern finden,  kritisch  prüfen,  durch  genauere  Erforschung  modi- 
ficiren  u.  s.  f.  Die  Bedeutung  des  Kunstauctionskatalogs 

als  Embryos  der  Kunstgeschichte  ist  schon  erwähnt.* 
Solche  gewissermaafsen  monographischen  Arbeiten  sind  nun 

von  nicht  geringem  Werth,  denn  sie  enthalten,  mit  Vermeidung 

jeder  „unnützen  Rederei",  als  welche  solchen  Monographisten  freilich 
alle  allgemeinen  Betrachtungen  ästhetischer  Natur  erscheinen,  eine 
reiche  Quelle  positiver  Daten  und  wissenschaftlicher  Details  jeder 
Art,  wenn  diese  auch  in  Hinsicht  des  Allgemeinen  nur  gleichsam 
das  Rohmaterial  für  das  ästhetische  Denken  bilden.  In  dieser  Form, 

z.  B.  wenn  ein  Sammler  von  Siegelabdrücken  oder  Münzen,  die 
schon  an  sich  einen  untergeordneten  Kunstwerth  besitzen  und  viel 

mehr  Gewicht  für  die  Specialgeschichte  einer  besonderen  Kultur- 
entwickelung haben,  ein  Werk  schreibt  über  „die  Siegel  der  alten 

polnischen  Städte",  oder  über  „die  Münzen  der  ersten  christlichen 
Fürsten",  so  wäre  ein  solches  als  Arbeit  immerhin  mit  Achtung  zu 
betrachten,  wenn  auch  die  kunstgeschichtlichen  und  gar  die  kunst- 
philosophischen  Resultate  davon  sich  auf  ein  Minimum  reduciren. 

Gleichwohl  enthalten  solche  monographischen  Arbeiten  neben 

dem  Mos  historischen  Detail  bereits  ein  kritisches  Element,  ge- 
hören also,  trotz  ihrer  Begrenzung  auf  eine  meist  sehr  enge  Sphäre 

und  trotz  des  Ueberwiegens  des  rein  Stofflichen  über  das  Ideelle, 

einer  höheren  Stufe  an.    Die  niedrigste  Stufe,   welche  gradezu  als 
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Gegensatz  zur  historischeu  Behandlung  der  Eunst^  da  letztere  ohne 
Auswahl  und  Sichtung  des  Stoffes^  also  ohne  Kritik^  nicht  denkbar 

ist,  betrachtet  werden  muis,  bildet  die  chronikalische  Be- 

handlung. —  Der  Eunstchronist  ist  strenggenommen,  obschon 
der  Reflexion  angehörig,  urtheilslos :  er  vertritt  den  naiven  Standpunkt 
innerhalb  der  blos  verstandigen  Betrachtung.  In  solcher  Weise  ist 
die  Eunstgeschichte  Vasaris  behandelt.  Hier  wird  Alles  mit  gleicher 

Ausführlichkeit  behandelt,  von  Michelangelo  z.  B.  wichtige  Aus- 
spruche über  Eunstwerke  ebenso  gut  mitgetheilt  wie  die  Thatsache, 

dafs  er  den  Schnupfen  gehabt  oder  seine  Verwandten  besucht  hat 
Sofern  nun  solches  Detail  sich  von  selbst  zu  einem  Gesammtbilde  in 

der  Phantasie  des  Lesers  zusammenfügt,  gewinnen  derartige  Eleinig- 
keiten  eine  relative  Wichtigkeit  für  die  Lebendigkeit  des  Bildes 
überhaupt  und  dadurch  wieder  für  die  Würdigung  des  betreffenden 
Charakters  selbst.  Doch  ist  dies  nicht  Zweck  des  Chronisten, 
sondern  unwillkürliches  Resultat  für  Denjenigen,  der  den  von  ihm 

dargebotenen  Inhalt,  durch  Fortlassung  des  Unwesentlichen,  zu  sol- 
chem Bilde  gestaltet. 

Der  Eunsthistoriker  bildet  nun  durch  das  Moment  be- 

wufster  Reflexion,  das  ihn  bei  seiner  Auffassung  und  Darstellung 
des  Stoffes  leitet,  einen  Gegensatz  gegen  den  Chronisten.  Allein 

der  Begriff  des  „Historikers^  ist  trotzdem  noch  ein  sehr  allgemeiner 
und  umfassender,  denn  es  kommt  dabei  einmal  auf  den  Inhalt 
der  Reflexion  an,  welcher  hinsichtlich  seiner  geistigen  Bedeutung  noch 
sehr  viele  Grade  zuläfst,  sodann  auf  den  Umfang  des  behandelten 
Gebietes  selbst.  Je  allgemeiner  dieses,  d.  h.  je  weiter  sein  Umfang 
ist,  desto  höher  wird  auch  der  Standpunkt  sein,  den  die  Reflexion 

einzunehmen  hat,  desto  sichtender  und  ausscblielsender,  die  stoff- 
liche Einzelheit  unter  das  Allgemeine  und  Wesentliche  unterordnender 

wird  die  Eritik  verfahren  müssen;  z.  B.  wenn  die  sämmtlichen 
verschiedenen  künstlerischen  Gebiete  einer  in  sich  abgeschlossenen 
Entwickelungsepocbe  zusammengefafst,  oder  gröfsere  Gebiete  für  sich, 
etwa  das  der  Malerei,  oder  der  Plastik,  oder  der  Musik,  oder  der 

Poesie  u.  s.  f.,  in  ihrem  gesammten  Entwickelungsgange  durch 

die  Geschichte  hierdurch  verfolgt  werden.  Auch  hier  giebt  es  je- 
doch noch  eine  engere  Begrenzung,  z.  B.  wenn  nur  die  Architektur 

des  Mittelalters,  nicht  die  gesammte  Architekturgeschichte,  auch  nicht 
einmal  die  verschiedenen  Gebiete  der  mittelalterlichen  Baukunst,, 

sondern  etwa  nur  die  kirchliche  Architektur  dieser  Zeit  als  Gegen- 
stand der  wissenschaftlichen  Behandlung  gewählt  wird,  oder  etwa, 

wie  von  Fr.  v.  Schlegel,  die  griechische  Poesie  u.  s.  f.  —  Es  liegt 
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nun  in  der  Natur  der  Sache^  dafs.  je  enger  begrenzt  die  Sphäre  ist, 
welche  sich  der  Verfasser  zur  Bearbeitung  wählt,  desto  reichhaltiger 
zwar  das  historische  Detail,  um  so  enger  aber  andrerseits  auch  der 
Horizont  und  um  so  niedriger  der  Standpunkt  sein  wird,  den  die 

Betrachtung  einzunehmen  im  Stande  ist.  Eine  allgemeine  Kunst- 
geschichte, d.  h.  eine  nicht  nur  alle  Künste,  sondern  auch  alle 

Epochen  ihrer  Entwickelung  umfassende  Betrachtung  hat  selbstver- 
ständlich einen  ganz  anderen,  weiteren,  nur  durch  einen  höheren 

Standpunkt  zu  gewinnenden  Gesichtskreis  nöthig  als  etwa  eine 
Geschichte  der  Elfenbeinschnitzerei  des  17.  Jahrhunderts  oder  der 

Porzellanmanufaktur,  ja  selbst  schon  einen  anderen  als  eine  Ge- 
schichte der  griechischen  Plastik  oder  der  italienischen  Malerei, 

obwohl  diese  beiden  letzteren  Beispiele,  weil  nämlich  die  Plastik 
ebenso  in  der  griechischen  Kunst  wie  die  Malerei  in  der  italienischen 
kulminirte,  jenem  höchsten  Standpunkt  historischer  Kritik  viel  näher 
liegen  als  jene  nicht  nur  historisch  begrenzten,  sondern  auch  an 
sich  untergeordneten  Gebiete. 

17.  Von  der  in  der  Sache  liegenden  graduellen  Verschieden- 
heit der  Standpunkte  abgesehen,  läfst  sich  nun  aber  auch  eine  an- 

dere, mehr  qualitative  Verschiedenheit  derselben  nachweisen, 
deren  Ursprung  in.  der  natürlichen  Befähigung  der  betrefifenden 
Forscher  selbst  zu  suchen  ist.  In  dieser  Hinsicht  kann  denn  der 

Fall  eintreten,  dafs  ein  Forscher  auf  begrenzterem  Gebiet  im  Grunde 

einen  höheren  Standpunkt  einnimmt  als  einer,  der  sich  eine  um- 
fassendere Sphäre  wählt.  Diese  letztere  Differenz  ist  eigentlich  für 

diese  Erörterung  allein  von  Belang,  und  wenn  auch  die  Wissen- 
schaft selbst  an  ihre  Vertreter  die  ernste  Forderung  zu  stellen  hat, 

dafs  sie  sich  auf  den  Grad  ihrer  Befähigung  hin  prüfen,  um  da- 
nach zu  bestimmen,  welcher  Umfang  des  Gebiets  der  Weite  ihres 

geistigen  Gesichtskreises  entspricht,  um  sich  nicht  auf  Dinge  ein- 
zulassen, die  eben  jenseits  ihres  Horizonts  liegen,  so  kann  es  doch 

selbstverständlich  dafür  keine  bestimmte  Vorschriften  geben.  Es 

mufs  Jedem  unbenommen  bleiben,  sich  und  seinen  Standpunkt  so 

hoch  zu  schätzen,  als  ihm  sein  Gewissen  oder  seine  Eitelkeit  ge- 
stattet. Nun  ist  es  aber  aus  der  Schwäche  der  menschlichen  Natur 

leicht  erklärbar,  dafs  gerade  die  Befähigteren  sich  eher  zu  unter- 

als  zu  überschätzen  geneigt  sind,  weil  diese  nämlich  in  ihrer  Vor- 
stellung dem  Ideal  näher  stehen  und  daran  ihre  Kraft  messen; 

während  umgekehrt  die  untergeordneteren  Geister  sich,  da  ihnen 
dieser  Maafsstab  fehlt,  leicht  überheben  und  also  eher  zu  einer 

Ueber-  als  zu  einer  Unterschätzung  inkliniren.     Es  kann  hier  nicht 
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die  Absiebt  sein,  eine  Kritik  der  persöalichen  Vertreter  der  histo- 
rischen Kunstwissenschaft  zu  geben,  eines  Begriffs^  der  als  relativer 

eine  grofse  Mannigfaltigkeit  von  realen  Standpunkten  umfafst.  Son- 
dern es  mag  noch  einmal  kurz  bemerkt  werden,  dafs  hier^  wie  bei 

jeder  Zusammenstellung  der  geschichtlichen  Daten,  der  niedrigste 
Standpunkt  der  des  Chronisten  ist,  welcher  die  äurserlichen 
Fakta  eines  engeren  oder  weiteren  Gebietes  ohne  Unterscheidung 
ihres  wesentlichen  oder  unwesentlichen  Inhalts,  kritiklos  aneinander- 

reiht und  nur  das  eine  Moment  im  Auge  hat,  ob  das  Faktum  richtig 
sei  oder  nicht.  Wesentlich  chronikalischer  Art  —  hier  aber  zum 

Theil  durch  die  Form  geboten  —  sind  so  die  sogenannten  Künstler- 
lexika. Etwas  höher,  obwohl  auch  noch  in  kritischer  Beziehung 

ohne  grofsen  Werth,  sind  biographische  Sammelwerke,  wie  z.  B.  das 
bereits  erwähnte  von  Vasari,  weil  sie  manchen,  allerdings  erst 

durch  einen  späteren  kritischen  Forscher  zu  verwerthenden  Auf- 
schluls  über  die  innere  Geschichte  der  Künstler  geben.  —  Als  eine 
weitere  Stufe  kann  dann  diejenige  historische  Betrachtungsweise  be- 

trachtet werden,  welche  schon  eine  Art  inneren  Zusammenhanges 

nicht  nur  in  den  einzelnen  Phasen  der  kunstgeschichtlichen  Ent- 
wickelung  selbst,  sondern  auch  zwischen  diesen  und  der  allgemeinen 
kulturgeschichtlichen  ahnt  und  andeutet,  wenn  auch  die  Form  dieser 
Betrachtung  sich  nicht  über  die  konventionelle  Vorstellungsweise 
des  sogenannten  gesunden  Menschenverstandes  erhebt.  Doch  bildet 
solche  Betrachtungsweise  weder  die  allgemeine  Basis  für  die  Dar- 

stellung des  Thatsächlichen,  so  dafs  sie  sich  etwa  wie  ein  rother 
Fäden  durch  das  Ganze  hindurchzieht,  noch  ist  sie  überhaupt  der 

eigentliche  Zweck  derselben,  sondern  ihr  wird  nur  gleichsam  ge- 
legentlich  ein  partielles  Recht  eingeräumt:  der  eigentliche  Inhalt  und 

Zweck  bleibt  dagegen  immer  noch  das  Thatsächlicho  als  sol- 

ches und  seine  ̂ Berichtigung**,  d.  h.  Nachweis  seiner  Richtigkeit^). 

')  Es  kann  als  ein  charakteristisches  Zeichen  der  Schnellleb igkeit  unserer  Zeit 
überhaupt,  wie  besonders  auch  der  eigenthümlichen  Verständigkeit  der  heutigen  Jugend 
betrachtet  werden,  dafs  grade  in  solcher  ganz  dürren  und  trockenen  Art  der  Gelehr- 
umkeit  sich  vornehmlich  junge  Leute  hervorthun,  so  dafs  man  erstaunt  ist,  woher  sie 

colcfaen  , reichen  Schatz  an  Wissen",  woran  Forscher  sonst  ihr  ganzes  Leben  sammelten, 
in  aller  Geschwindigkeit  sich  angeschafft.  Aber  nicht  der  Gedanke  ist's,  den  sie 
lÖrdem,  sondern  lediglich  das  auf  den  Bibliotheken  zusammengescharrte  Detail.  Auf 

S'e  paftt  Tortreflfllch  das  Epigramm  Schillers  „Die  Sonntagskinder": 
Jahre  lang  bildet  der  Meister  und  kann  sich  nimmer  genug  thun. 

Dem  genialen  Geschlecht  wird  es  im  Traume  bescheert. 
Was  sie  gestern  gelernt,  das  wollen  sie  heute  schon  lehren; 

Ach,  was  haben  die  Herren  doch  ftlr  ein  kurzes  Gedärm! 

Von  «Verdauen",  Verarbeiten,  in  Gedanken  Umsetzen  ist  bei  ihnen  nümlich  nicht 
^li  Rede. 
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18.     Diese  Klasse  von  Kunsthistorikern   ist  nun  eine  so> 
zahlreiche  und  ihre  Vertreter  besitzen    solche  Familienähnlichkeit, 

dafs    —   wenn    so    schlechthin    von    ̂ Kunstgeschichte^    gesprochen 
wird  —  gewöhnlich  diese  Art  der  Behandlung  gemeint  ist^  womit 

diese  also  fär  die  eigentliche  und  wahre  Geschichte   der  Kunst  er- 
klärt werden  zu  sollen  scheint.     Es  ist  daher  nach   der  Bedeutung 

solchen  historischen  Standpunkts  zu  fragen,  um  das  Maafs  und  die 
Grenze  seiner  Berechtigung  zu  bestimmen.     Zuvörderst  ist  nun  Dies 

zu  bemerken,    dafs  die  Gesammtkenntnifs  des  geschichtlichen  Ma- 
terials für  die  Arbeit   des  denkenden  Geistes,   welcher  dasselbe  in 

seinem  organischen  Ideenzusammenhang  zu  begreifen  hat,  eine  selbst- 
verständliche Voraussetzung  ist.     Jedoch  ist  ein  solches  Begreifen 

nur  durch  die  Unter-  und  Ausscheidung  des  Nebensächlichen  vom 
Wesentlichen,    des   Zufälligen    und  Beiläufigen    vom  Nothwendigen 
und    Charakteristischen    überhaupt    möglich.     Die    Kenntniis    eines 
jeden    beliebigen  Details,    z.  B.  jedes    irgendwie   zu  bestimmenden 
Datums,  ist  nicht  nur  imnöthig,   sondern  geradezu  verwirrend  und 
durch  Abziehung  vom  substanziellen  Gedankeninhalt  störend,  schon 
weil  die  blolse  Massenhaftigkeit  überhaupt  zerstreuend  wirken  und 
einer  gedanklichen  Durchdringung  widerstreben  mufs.    Dergleichen 
Unterschiede  machen  nun  die  Kunsthistoriker  im  obigen  Sinne  des 
Wortes  entweder  gar  nicht  oder  doch  nicht  in  hinreichendem  Maafse; 
im  Gegentheil,   sie  erscheinen  um  so  gelehrter  und  folglich  um  so 
gröfser,  je  massenhafter  und  subtiler  das  Detail  ist,  welches  sie  für 
oder  gegen  die  Richtigkeit  eines  an  sich  vielleicht  ganz  indifferenten 
äufserlichen   Faktums    anhäufen.     Wenn    der    denkende   Historiker 

alles  Detail,   das  seiner  Zufälligkeit  halber  der  Idee  fremd  ist,   als 
leeres  Stroh  betrachtet,  aus  dem  die  Körner  des  Gedankens  bereits 

ausgeschieden  sind,  bemühen  sich  die  Handwerker  der  ̂ ^historischen 

Kunstforschung ^    grade    dies   Stroh   unermüdlich    zu  dreschen  und 
Bchliefslich  zu  einer  Streu  zusammenzutragen,  worauf  sich  der  Ruhm 

ihrer  Gelehrsamkeit  bettet.     Da  ihnen  nämlich  das  eigentliche  Kri- 
terium für  die  Abschätzung  des  Wesentlichen  und  Unwesentlichen 

fehlt,  welches  allein  in  der  Beziehung   des  Thatsächlichen  zum  in- 
neren Fortschritt  des  geschichtlichen  Geistes  liegt,  ihre  Darstellung 

des  Thatsächlichen  aber  gleichwohl  nicht  alles  und  jedes  Kriteriums 

entbehren  kann,  so  lassen  sie  sich  mit  solchen  genügen,  die  wenig- 
stens den  Schein  einer  gewissen  Berechtigung  haben:  namentlich  mit 

denen  des  ,, hohen  Alters^  und  der  ,, Seltenheit^;   wozu  dann  auch 
wohl    noch    die    ,, Schwierigkeit^,    etwas    zu    beschaffen,    hinzutritt 
Hierin  stimmen    sie  also  mit  den   Sammlern  uberein,   für    welche 
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ebenfalls  die  Rarität  und  das  Alter  eioes  Objekts  die  einzigen 

Werthbestimmungen  enthalten.  Wenn  ein  solcher  „Historiker^,  der 
etwa  eine  Geschichte  eines  berühmten  Malers,  natürlich  eines  alten, 
schriebe,  das  Glück  hätte,  aus  alten,  ehrwürdigen  Dokumenten,  wie 
Kaofskontrakten  oder  Baurechnungen,  die  er  irgendwo  im  Winkel 
einer  staubigen  Rumpelkammer  eines  alten  Rathhauses  aufgestöbert, 

den  , urkundlichen^  Nachweis  zu  fähren,  an  welcher  Stelle  dea 
Hauses  —  wollen  sagen  die  Holzkammer  gelegen,  so  wäre  dies  im 
Sinne  solcher  Kunsthistoriker  ^eine  unschätzbare  Bereicherung 

des  kunstgeschichtlichen  Materials^.  Von  diesen  Danaiden  der  Kunst- 
wissenschaft sagt  Schiller  ebenso  wahr  wie  scharf: 

jyJabre  laug  schöpfen  sie  schon  in  das  Sieb  uod  brüten  den  Stein  aus, 

»Aber  der  Stein  wird  nicht  warm,  aber  das  Sieb  wird  nicht  voll." 

Derartige  Historiker  lieben  es  denn,  gewissermaafsen  durch  das 
instinktive  Gefühl  der  Cnerquicklichkeit  und  Interesselosigkeit  des 

blofsen  Aneinanderreihens  von  Fakten  getrieben,  ihren  —  gleichviel 
ob  durch  selbsständige  Forschung  oder  durch  Kompilation  erarbeite- 

ten —  Thatsachenstoff  durch  mehr  oder  weniger  schönrednerische 
Phrasen  gleichsam  zu  umkleiden,  indem  sie  sich  in  den  Einleitungen 
zu  den  grofseren  Abschnitten  aufs  Aesthetisiren  legen.  Es  wird  von 
dieser  Manier,  welche  nur  ein  weiteres  Zeichen  der  diese  ganze 
Klasse  charakterisirenden  Gedankenarmuth  ist,  später  näher  die  Rede 
sein,  so  dais  wir  uns  hier  an  der  blofsen  Erwähnung  begnügen 
lassen  können. 

19.  Besondere  Abarten  des  reflektirenden  Kunsthikorikers  bilden 

der  gelehrte  Kunstantiquar  und,  mit  ihm  verwandt,  der  Kunst- 

pbilologe.  Der  „Antiquar^  fallt  in  sofern  mit  dem  Pedanten  der 
Kunstgeschichte  zusammen,  als  er  zwischen  Wesentlichem  und  Un- 

wesentlichem nicht  hinlänglich  unterscheidet  und  als  auch  ihm  die 

Kategorien  der  Seltenheit,  des  Alters  u.  s.  f.  weit  über  die  eigent- 

lichen ästhetischen  Kriterien  gehen.  Beim  „Philologen"  —  soweit 
er  hier  in  Betracht  kommt,  d.  h.  wenn  er  entweder  poetische  Erzeug- 

nisse der  Alten  oder  philosophische  Schriften  derselben  über  Kunst 
behandelt  —  tritt  nicht  selten  der  Fall  ein,  dafs  ihm  die  Unbefan- 

genheit beim  Beurtheilen  des  Inhalts  über  der  Schwierigkeit,  welche 
die  Form  darbietet,  abhanden  kommt.  Es  herrscht  nämlich  zwischen 

dem  antiken  Wort  und  dem  modernen  eine  noch  viel  gröfsere  Diffe- 
renz als  zwischen  den  entsprechenden  Bezeichnungen  desselben  In- 
halts bei  verschiedenen  modernen  Sprachen.  Wenn  daher  z.  B.  das^ 

französische  esprit  weder  durch  ,,Geist^,  noch  durch  ̂ Verstand^  noch 
durch  qWitz*'  vollständig  wiedergegeben^  ebensowenig  die  deutschen 
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Wörter  Geßhl  oder  Sehnsucht  durch  eine  den  Inhalt  völlig  deckende 
Bezeichnung  im  Französischen  übersetzt  werden  können,  so   ist    die 
Differenz  zwischen  modernen  und  antiken  Sprachen  überhaupt  doch 

noch  gröfser^    da  der  Sprachgeist  ja  mit  der  gesammten  differenten 
Weltanschauung  im  innigsten  Zusammenhang  steht.    Die  daraus  sich 

ergebende  Inkongruenz  zwischen  dem  antiken  Wort  und  dem  mo- 
dernen —  eine  Inkongruenz,  welche  ebenso  sehr  eine  solche  der  Be- 

griffe selbst  ist  —  stemmt  sich  nun  gegen  die  philologische  Reflexion 
und  bleibt  schliefslich  als  unlösbares  Residuum  gegen  das  moderne 

Verständnifs  bestehen.*)    So  nimmt  das  antike  Wort  oft  den  Schein 
von  etwas  Räthselhaftem,  Geheimnifsvollem  an,  das  dem  refiektiren- 
den  Verstände  als   eine   besondere  Tiefe  des  antiken  Denkens  und 

Empfindens  überhaupt  imponirt:   dadurch  kommt  der  Philologe   zu 
einem  instinktiven  Respekt  vor  dem  blofsen  Buchstaben  der  Antike, 

welcher  dann  für  ihn   ein  ganz  anderes  Gewicht  hat  als   der   mo- 
derne,  vielleicht  bedeutsamere  Buchstabe.     Ja,   dem  antiken  Wort 

wird    dann   wider   Willen  und  Wissen    gleichsam    ein    moralischer 
Zwang   angethan,    um  zu    seinem   eigenen   Besten   eine  Bedeutung 
zu  gewinnen,  die  ihm  im  Grunde  fremd  ist.    Im  Allgemeinen  kann 

man,    unbeschadet     der    Gröfse    und    Hoheit    der    antiken    Welt- 

anschauung,   wohl   sagen,   dafs  der  Weltgeist  seitdem  die   Kinder- 
schuhe ausgetreten  und  einige  Fortschritte  überhaupt  gemacht  habe, 

so  dafs  Mancherlei,   was  dazumal  als  etwas  Tiefes  und  Sinnvolles 

erscheinen   konnte,   ohne   Zweifel   platt  und   trivial   herauskommen 
mfifste,  wenn  es  heute  gesagt  würde.    Von  solchen  Trivialitäten  sind 
z.  B.  trotz  aller  sonstigen  Schönheit  der  Darstellung  und  Reinheit  der 
Sprache  die  platonischen  Dialoge  voll.     Trifft  nun  der  Philologe  auf 
solche  Plattheit,  die  ihm  aus  modernem  Munde,   dem  gegenüber  er 
sich  einfach  als  Mann  von  gesundem  Menschenverstände   verhalten 
könnte,  kindisch  vorkommen  würde,   so  verwandelt  sich  für  ihn  dies 

antik-Kindische  sofort  in  „göttliche  Naivetät"  u.  s.  f.,  oder  er  wen- 
det  auch  wohl    solchen    einfachen  Satz    mittelst    elastischer  Kom- 

mentirung  und  Interpretation  so  lange  hin  und  her^  bis  er  schliefs- 
lich ganz  unerwartet  eine  interessante   Seite   daran    entdeckt  oder 

wenigstens  zu   entdecken  glaubt,   womit  denn   das  Spiel  gewonnen 
ist.     Dafs  durch  solches  Interpretiren  und  Interpoliren  Manches  in 

^)  Um  nur  einige  Beispiele  anzafUbren,  mag  an  die  antilcen  AusdrUcIce  des  ■nd*9oqt 
^0-nq,  ati^fiiitCa  erinnert  werden,  welche  meist  falsch  durch  ,, Leidenschaft",  „Sitte*  (oder 
gar  ,p Sittlichkeit"),  „ Harmonie"  übersetzt  zu  werden  pflegen.  Selbst  der  geistvolle  und 
gewifa  nichts  weniger  als  pedantische  Stahr  ist  in  seiner  trefflichen  Uebersetzung  der 

^Poetik*  des  Aristoteles  zuweilen  durch  die  Tnkongraenz  der  griechischen  nnd  deutschen 
Bezeichnungen  in  Verlegenheit  gerathen. 
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die  antiken  Worte  hineingebracht  wird,  wovon  sich  „die  Philosophie 
der  Alten  nichts  hat  träumen  lassen^^,  ist  dabei  kaum  zu  vermeiden. 
Aber  selbst  abgesehen  hiervon,  liegt  eine  gewisse  Nothwendigkeit 

darin,  dal's  der  Philologe  —  schon  der  mannigfachen  Schwierigkeiten 
halber,  die  ihm  jenes  Interpretiren  dargeboten  —  gleichsam  zu 
seiner  eigenen  Rechtfertigung,  einen  unendlich  höheren  Werth  auf 
solche  antiken  Sätze  legen  zu  müssen  vermeint  als  auf  moderne 
Gedanken,  die  gar  keiner  Interpretation  bedürfen,  weil  sie,  wenn 
auch  noch  so  tief  und  bedeutsam,  doch  dem  Wortsinn  nach  ohne  viel 
Umstände  verständlich  sind.  Hieraus  nun  entsteht  hier  in  Hinsicht  der 

Bedeutsamkeit  Dessen,  was  die  Alten  gesagt  haben,  ein  ähnlicher 

Kohlerglaube,  wie  beim  „Sammler"  hinsichtlich  der  Rarität  und 
des  Alters  und  wie  beim  „Kenner"  hinsichtlich  der  tiefen  Intentionen 
der  alten  Meister.  Solch  Köhlerglaube  schwört  dann  auf  Alles, 
vas  alt  ist,  nur  weil  es  dies  ist,  oder  betrachtet  doch  alles  Antike 
init  einer  gewissen  dogmatischen  Pietät  und  einer  stets  günstigen 
Voreingenommenheit,  welche  ihm  die  unbefangene  Klarheit  des 
Blickes  verdunkelt.  Dafs,  als  Gegenstück  dazu,  das  Moderne  um- 

gekehrt, nur  weil  es  modern  ist, .  ihm  um  so  weniger  Interesse  er- 
regt and  bedeutsam  erscheint,  ist  nur  eine  weitere  Konsequenz.  Diese 

doppelte  Voreingenommenheit  ist  demnach  bei  dem  Philologen  die 

Schranke  der  Berechtigung  seines  Standpunktes.^). 
20.  Eine  höhere  und  reinere  Bedeutung  gewinnt  die  Kunst- 

geschichte, wenn  ihre  Bearbeitung,  überhaupt  auf  der  allgemeinen 
Basis  eines  substanziell  angelegten  und  gebildeten  Geistes  fufsend, 
die  Thatsachen  von  vorn  herein  auf  Grund  tieferer  Erkenntnifs  ihrer 

Bedeutung  und  Bedeutsamkeit  sowohl  auswählt  als  auch  anordnet^ 
wenn  auch  die  Motive  für  dieses  echt  wissenschaftliche  Verfahren 

nur  selten  oflFen  zu  Tage  treten.  Zu  solcher  Art  Kunsthistoriker 
gehören    in    neuerer    Zeit    z.    B.  Hotho,    Schnaase    und    einige 

')  Was  insbesondere  die  philologische  Behandlung  der  antiken  Kritik  und  Kunst- 
tbeorie  betrifft^  so  ist  dadurch  mancherlei  Schiefheit  in  die  Auffassung  der  Alten  hin- 
tiDgekommen.  Schon  Friedrich  Schlegel,  den  man  gewifs  als  einen  Verehrer  und 
Bewunderer  des  Antiken  betrachten  darf,  klagt  in  seinem  Buche  |,Ueber  das  Studium 
<l(r  griechischen  Poesie**,  dafs  es  „der  unglücklichste  Einfall  gewesen  sei,  den 
man  je  gehabt  hat,  der  griechischen  Kunsttheorie  eine  Autorität  beizu- 
Ugen*,  und  wenn  er  hierin  auch  zu  weit  geht  und  namentlich  Über  Aristoteles  ziem- 
^^  wegwerfend  spricht,  so  hat  er  im  Allgemeinen  doch  recht.  Allerdings  giebt  ea 
atich  anter  den  Philologen  einzelne  Männer,  die  sich  bei  aller  Eindringlichkeit  des 
Porsehens  die  Klarheit  des  Blickes  zu  bewahren  wufsten,  wie  z.  B.  Biese  und  na- 
nientVich  F.  Müller,  desaen  vortreffliche  „Geschichte  der  Theorie  der  Kunst  bei  den  . 
Allen*  ein  Meisterwerk  meist  unbefangener  und  ernster  Forschung  ist.  Aber  solche  For- 

scher haben  sich  diese  Klarheit  nur  bewahrt  durch  die  ursprüngliche  philosophische 
^^^  ihres  Geistes,  die  daher  auch  aus  ihrer  ganzen  Darstellung  hervorleuchtet. 
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>v6nige  Andere  von  ähnlicher  Bedeutsamkeit.  In  ihren  Werken 
waltet  das  philosophische  Denken^  wenn  auch  gleichsam  nur  latent^ 
entschieden  vor  und  durchleuchtet  die  ganze  Darstellung  mit  dem 

klaren  Lichte  eines  von  der  organischen  Totalität  des  Gebietes  er- 
füllten Bewufstseins.  Auf  eine  eigentliche  begriffliche  Entwicklung 

der  ästhetischen  Gesetze  tendiren  sie  jedoch  nichts  sondern  berühren 
Derartiges  nur,  wo  der  Stoff  ihnen  gerade  Gelegenheit  dazu  bietet, 
sonst  setzen  sie  es  in  den  meisten  Fällen  als  etwas  Selbstverständ- 

liches voraus.  Dies  nun  ist  in  Hinsicht  ihrer  Betrachtung  des  allge- 
meinen Entwicklungsganges  der  Kunst,  sowie  näher  der  realen  Kunst- 

werke selbst,  für  deren  Werthschätzung  man  das  Bewufstsein  über 

jene  ästhetischen  Gesetze  in  ihrem  organischen  Gesammtzusammen- 
hange  nicht  entbehren  kann,  die  Grenze  ihres  Standpunktes.  Bei 
aller  stofflichen  Fülle  und  bei  aller  intelligenten  Durchdringung 
dieser  Fülle  fehlt  ihnen  doch  das  stets  präsente,  gleichsam  in  das 

Fleisch  und  Blut  des  Instinkts  übergegangene  spekulative  Bewul'st- 
Kcin  des  Philosophen;  und  dieser  Mangel,  welcher  sich  bei  dem 
blofsen  Chronisten,  sowie  bei  dem  trotz  aller  Schönrednerei  doch 

im  Grunde  trockenen  Historiker  aaf  dem  Standpunkte  der  bornirten 
Verständigkeit  als  durchgehendes  charakteristisches  Merkmal  zeigt 

und  der  ganzen  Darstellung  des  letzteren  ein  Gepräge  nüchterner  Ge- 
dankenleere aufprägt,  mufs  auch  bei  kritischen  Historikern  zuweilen 

hervortreten  und  als  eine  Lücke  in  der  wissenschaftlichen  Entwicklung 
oder  als  eihe  Willkür  in  der  Verknüpfung  des  Thatsächlichen,  nach 
dessen  wahrhafter  Bedeutung,  der  Darstellung  anhaften.  Ja,  völlig  vom 
Wahren  sich  entfernende  Auffassungsweisen  gewisser  Erscheinungen 
der  geschichtlichen  Genesis  werden  nicht  gänzlich  zu  vermeiden 

sein.  —  Immerhin  aber  bieten  ihre  Arbeiten  den  am  reinsten  ge- 
sichteten und  geläuterten  Stoff  für  den  Philosophen  dar,  während 

die  Werke  der  vorgenannten  Klasse  nur  einen  sehr  untergeordneten 
Werth  für  ihn  besitzen. 

Was  also  keine  dieser  verschiedenen  Gattungen  der  Konst- 
historie  zu  leisten  vermag,  ist  die  Herausbringung  des  in  der  Kunst- 

geschichte selbst  sich  gestaltenden  Begriffsmaterials  oder  die  Be- 
stimmung und  Feststellung  der  ästhetischen  Grundbegriffe  in  ihrer 

mannigfaltigen  Gliederung;  gleichwohl  ist  der  Historie  und  nament- 
lich den  Vertretern  der  wahrhaft  wissenschaftlichen,  weil  kritischen 

Kunstforschung  die  Anwendung  dieser  Begriffe  unentbehrlich.  So 

gebrauchen  sie  wohl  z.  B.  die  Ausdrücke  ^malerische*'  oder  ̂ pla- 
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stische  Schönheit**,  ̂ Ideal**,  ̂ Humor*,  ̂ genrehaft^  u,  dergl ;  was 
aber  „malerische  Schönheit^  im  Unterschiede  von  der  „plastischen*^ 
.sei,  worin  das  Wesen  des  „ Ideals **,  des  ,, Humors ^'^  des  „Genre- 
haften**  bestehe,  sagen  sie  entweder  gar  nicht,  oder  sie  sagen  es 
nur  beiläufig,  nicht  in  der  Form  begrifflichen  Erörterung.  Solche 

Begriffe  können  nun  aber  gar  nicht  einzeln  für  sich  in  erschöpfen- 
der Weise  erörtert  werden,  da  sie  alle  in  so  organischem  Zusam- 

menhange mit  einander  stehen,  dafs  einer  den  andern  voraussetzt 

und  bedingt;  denn  eine  wahrhaft  wissenschaftliche  Bestimmung  der- 
selben ist  durchaus  nur  in  systematischer  Form,  d.  h.  im  Organis- 

mus des  philosophisc)ien  Systems,  möglich.  Da  nun  selbst  die 

reinste  Intelligenz  den  aus  den  Thatsachen  geschöpften  Gedanken- 
inhalt ohne  solche  philosophische  Feststellung  der  Grundbegriffe 

immerhin  nur  in  aphoristischer  Weise  und  für  die  Vorstellung, 
nicht  aber  im  Zusammenhange  und  für  das  das  begreifende  Denken 
darzulegen  vermag,  so  bleibt  selbst  die  gedankenreichste  Darstellung 
des  kunstgeschichtlichen  Stoffs  doch  schliefslich  mit  einer  Subjek- 

tivität behaftet,  welche  gestattet,  dafs  der  Leser,  wenn  er  z.  B. 
eme  andere  Ansicht  als  der  betreffende  Verfasser  vom  Wesen  des 

.Häfslichen**  hat,  nicht  genöthigt  ist,  die  an  jene  Ansicht  geknüpften 
Folgerungen,  etwa  für  die  Betrachtungsweise  der  niederländischen 
Genremalerei,  für  richtig  zu  halten.  Eine  Ansicht  bleibt  eben  nur  eine 
Ansicht,  d.  h.  sie  hat,  wenn  sie  sich  nicht  ihrem  Inhalt  nach  auf 

eine  objektive  Noth wendigkeit  des  Gedankens  stützt  —  und  dies  ist 
eben  nur  durch  die  systematische  philosophische  Betrachtungsweise 

des  Gesammtgebietes  aller  Grundbegriffe  möglich  —  als  solche  in- 
dividuelle Meinung  keine  höhere  Berechtigung  als  eine  andere^ 

wenn  sie  auch  in  Wahrheit  das  Richtige  enthalten  mag. 
Dieser  Mangel  begrifflicher  Nothwendigkeit,  welcher 

der  historischen  Kritik  selbst  in  ihrer  reinsten  Gestalt  beiwohnt, 

bildet,  wie  schon  bemerkt,  die  Schranke  dieser  ganzen  Stufenreihe 

von  Formen  der  Darstellung,  welche  auf  dem  Standpunkt  des  re- 
flektirenden  Verstandes  verharren,  und  enthält  die  unabweisliche 

Forderung,  zu  einem  höheren  Standpunkt  fortzugehen,  von  welchem 

allein  eine  objektiv-wissenschaftliche  Betrachtung  nicht  nur  des  6e- 
sammtgebiets  des  Schönen  und  der  Kunst,  sondern  auch  aller  ihrer 
sowohl  begrifflichen  wie  geschichtlichen  Erscheinungen  angestellt 
werden  kann.  Dieser  höhere  Standpunkt  ist  aber  allein  der  des 
vernünftigen  Erkennens^  oder  genauer  ausgedrückt:  der  phi- 

losophischen Betrachtung  der  Kunst-Geschichte. 
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§.  5.    c   Die  Standpunkte  des  Yernunfturtheils. 

21.  Wenn  in  dieser  üeberschrift,  statt  von  dem  Standpunkt  des 
Vernunfturtheils,  die  Rede  von  einer  Mehrheit  solcher  ist,  so  scheint« 
weil  doch  die  vernünftige  Betrachtung  nur  eine  sein  kann,    darin 
zunächst  ein  Widerspruch    zu  liegen.    Dagegen   ist    zu  bemerken« 
dafs    es    allerdings    auch   hier,    gleichsam   als  Vorstufen   zu    dem 

höchsten  und  allein  objektiv-wissenschaftlichen  Standpunkt  der  spe- 
kulativen Aesthetik,   eine  Reihe   von   Standpunkten,   wenn  man  sie 

so  nennen  will,   giebt,  die  wenigstens  darin  eine  Äehnlichkeit  mit 
der  philosophischen  Betrachtungsweise  besitzen,  dafs  sie  die  Tendenz 

zeigen,  die  Grundbegriffe  —  in  welcher  Weise  immer  es  sei  — 
überhaupt  zu  erörtern.    Andererseits  aber,  da  das  Denken  auf  dieser 
niedrigsten  Stufe  des  vernünftigen  Urtheilens  sich  zu  dem  wahrhaft 
wissenschaftlichen   Standpunkt  noch  nicht  zu  erheben  vermag,    so 
zeigen  sie  darin   eine  Verwandtschaft   mit   den   Standpunkten    des 
Empfindungsurtheilsj  dafs  sie  ebenfalls  zum  Theil  mit  der  Reflexion 
behaftet  sind;  nur  mit  dem  Unterschiede,  dafs,  während  die  Stand- 

punkte des  Empfindungsurtheils  schon  mit  reflektirenden  Elementen 
vermischt  sind,  die  Vorstufen  des  Vernunfturtheils  sich  noch  nicht 

davon  befreit  haben.    Der  niedrigste  von  diesen  Standpunkten  ist  als 
dereiner  phrasenhaften  Schönrednerei  zu  bezeichnen,  welche 
mit  jenem  falschen  Schein  poetischer  Kraft  auftritt,   den  man  wohl 

irrthümlich  als  ̂ Genialität  des  Styls^  zu  bezeichnen  pflegt.     Dieser 
Standpunkt  ist  aus  dem  offenbaren  Mifsverständnifs  hervorgegangen, 

dafs  in  ästhetischen  Fragen  lediglich  das  „Gefühl^   die  höchste  In- 
stanz sei,  an  welche  man  zu  appelliren  habe;   einem  Mifsverständ- 

nifs, dessen  Quelle  in  dem  Ausspruch  eines  unsrer  genialsten  Geister, 
nämlich   in  Jean  Paul,    zu    suchen    ist.     Dieser,    in    das    tiefere 

Innere  der  Dinge  sich  versenkende,  wunderbare,  aber  auch  wunder-" 
liehe  Geist  war  es,   welcher  jenem,    zu  so  seichtem  Epigonenthum 
führenden  Mifsverständnifs  einen  ebenso  verführerischen  wie  pikanten 
.Ausdruck  verlieh  und  so  gerade  durch  die  wahrhafte  Tiefe  seiner 

Intuition  und  den  merkwürdigen  Reichthum  seines  fast  immer  sub- 
stanziellen,  aber  selten  klaren  Anschauens  den  ersten  Anstofs  dazu 

gab,   die  Aesthetik  -in  die  gefahrliche  Bahn  phantastischer  üeber- 
schwenglichkeit  zu  leiten;   eine  Bahn,  welche  seine  meist  flachen, 

kenntnifslosen  und  gedankenarmen  Nachfolger  seitdem  mit  dem  sub- 

jektiven Anspruch  an  geistreiche,  ja  geniale  Auffassung  breit  ge- 
treten haben. 

Da  bei  Jean  Paul  tiefste  Ahnung  der  Wahrheit  mit  Verirrung 
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m  paradoxale  Einseitigkeit  oft  umrifslos  in  einander  schwanken^  so 
bietet  er  dem  Leser,  statt  des  festen  Flusses  bestimmter  klarer  Ge- 

danken, oft  einen  kataraktenartig  hervorstfirzenden  Strom  von  Me- 
taphern, deren  symbolische  Andeutungen,  weil  sie  nur  eine  mehr 

oder  weniger  entferntere  Beziehung  zu  konkreten  Gedanken  ent- 
halten, selten  eine  begriffliche  Befriedigung  gewähren,  oft  aber 

geradehin  zu  Fehlschlüssen  führen. 
Gleichwohl  ist  zu  sagen,  dafs,  so  mifsverständlich  durch  ihr» 

Einseitigkeit  viele  Aussprüche  Jean  Pauls  sind,  in  ihnen  doch,  wie 
bemerkt,  stets  ein  bedeutendes  Moment  der  Wahrheit  verborgen 
Gegt;  ein  Moment,  das  nicht  nur  gegen  die  modernen  Schönredner, 

sondern  auch  gegen  die  auf  der  anderen  Seite  stehenden  syste- 
matischen Aesthetiker  vielfach  geltend  gemacht  werden  kann:  näm- 

lich ein  Takt  des  philosophischen  Instinkts,  um  diesen  Ausdruck 
ZQ  brauchen,  d.  h.  eine  Unmittelbarkeit  der  Intuition  für  den  sub- 
stanziellen  Inhalt,  die  ihn,  obschon  er  auf  der  Vorstufe  zum  höheren 

philosophischen  Erkennen  stehen  bleibt,  doch  weit  über  seine  mo- 
dernen Nachtreter  erhebt.  Die  positiven  Verdienste,  welche  sich 

Jean  Paul  durch  seine  geistvollen  Erörterungen  namentlich  über  das 
Wesen  des  Humors,  des  Witzes,  der  Ironie  u.  a.  m.,  um  die  Aesthetik 

erworben,  können  erst  später^)  in  der  „Geschichte  der  Aesthetik*^ 
selbst  gewürdigt  werden,  da  es  sich  hier  nur  um  seinen  formalen 
Standpunkt  handelt. 

22.  Dafs  trotzdem  seine  wesentlich  substanzielle  Anschauung 
einer,  wie  es  scheint,  mehr  und  mehr  überhandnehmenden  seichten 

Schönrednerei  Vorschub  geleistet,  davon  ist  der  Grund  lediglich 
in  dem  unbestimmten  und  nicht  selten  phantastischen  Charakter 
seiner  Darstellungsweise  zu  suchen.  Diese  modernen  Schönredner 
sind  nun  als  die  wahren  Parasyten  der  Aesthetik  zu  bezeichnen,, 
welche  diese  edle  Wissenschaft,  namentlich  bei  den  Künstlern^ 

geradezu  in  Verruf  gebracht  haben.  Dem  „gebildeten  Publikum* 
aber  ist  dieses  schönrednerische  Wesen  um  so  gefährlicher,  da  ea 

einerseits  durch  eine  aui'serordentliche  Sicherheit  des  Auftretens, 
als  ob  nur  bei  ihm  die  volle  Wahrheit  zu  finden  sei,  dem  mit  den 

Leistungen  der  Wissenschaft  meist  wenig  bekannten  Laien  imponirt, 

andrerseits  durch  die  gefällige  Enthebung  von  jedem  Zwang  ern- 
steren Nachdenkens  bei  Hörern  und  Lesern  eine  grofse  Anziehungs- 

)^raft  ausübt.  Es  giebt  heutzutage  eine  ziemliche  Menge  solcher 

populär-geistreichen  Aesthetiker,  welche  in  phantastischer  Oberfläch- 

*)  Siehe  §.  50,  Nr.  886—860. 
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lichkeit  Unglaubliches  leisten.  Sie  können  von  den  nach  wissen- 
schaftlicher Wahrheit  strebenden  Forschern,  die  von  ihnen  natürlich 

als  trockene  Pedanten  mit  wenig  Witz  und  viel  Behagen  abgethan 
werden,  obschon  sie  ihnen  das  Wenige  an  substanziellen  Gedanken, 
das  sie  besitzen,  verdanken,  nicht  scharf  genug  in  ihrer  ganzen 

Armseligkeit  gekennzeichnet  werden,  weil  leider  der  bunte  Flitter- 
kram hochtrabender  und  volltönender  Worte,  mit  dem  sie  die 

Dürftigkeit  ihrer  Gedanken  umhüllen,  dem  durch  pikante  Frivolität 

jeder  Art  verdorbenen  Modegeschmack  des  Publikums  mehr  zu- 
sagt als  die  einfache  und  schmucklose,  aber  inhaltstiefe  Sprache  des 

wissenschaftlichen  Denkers. 

Als  eine  Vorstufe  zur  Schönrednerei  derjenigen  „Aesthetiker*, 
welche  aus  der  schönen  Phrase  sich  eine  Specialität  schaffen  und 

die  als  ̂ asthetisirende  Phantasten^  gekennzeichnet  werden  können, 
ist  die  nur  sporadisch  auftretende  dekorative  Schönrednerei 

der  „Kunstgelehrten  von  Fach**  zunächst  zu  betrachten.  Sie  bilden 
gewissermaafsen  so  den  üebergang  von  der  Stufe  des  Verstandes- 
urtheils  zu  der  des  Vernunfturtheils ,  indem  sie  die  ästhetische 
Phrase  gleichsam  als  Ornament  für  die  trockene  Verständigkeit  der 
historischen  Forschung  zu  verwenden  sich  bemühen.  Dafs  gerade 

hier,  bei  den  nüchternsten  „Vertretern  der  historischen  Kunstwissen- 

schaft", die  Phrase  so  tief  Wurzel  hat  schlagen  können,  müfste 
auffallend  erscheinen,  wenn  dieser  scheinbare  Widerspruch  nicht 
aus  dem  heimlich  gefühlten  Bedürfnifs  bei  ihnen  zu  erklären  wäre, 
durch  die  äuTserliche  Zuthat  eines  blumenreichen  Schwulstes  dem 

„gebildeten  Publikum**  die  an  sich  nüchterne  und  langweilige  An- 
häufung von  Daten,  Namen  und  Titeln  von  Werken,  womit  die  Chro- 

nisten der  Kunst  ihre  Bände  füllen,  etwas  mundrechter  und  diese 

letzteren  selbst  dadurch  „populärer"  zu  machen.  Man  findet  daher 
solchen  duftlosen  Blüthenreichthum  auch  meist  nur  in  den  Ein- 

leitungen, Eingängen  zu  den  Kapiteln  u.  s.  f.,  und  es  ist  dann  oft 

höchst  ergötzlich  zu  beobachten,  wie  jene  „Gelehrten"  ihre  Leser 
aus  solchem  kleinen,  mit  Papierblumen  geschmückten  Vorgarten 

in  den  daran  stofsenden  grofsen  historischen  Kohlgarten  hinüber- 
leiten, indem  sie  plötzlich  in  den  trockensten  Kanzleistyl  der  Kunst- 

historie zurückfallen. 

Diese  Phrasenhaftigkeit  hat  nun  zwar  nach  der  einen  Seite  hin 
den  Charakter  der  Gedankenarmuth ;  sofern  sie  sich  aber,  statt  an 
das  begreifende  Erkennen,  nur  an  die  sinnliche  Phantasie  des  Lesers 
wendet,  beruht  sie  andrerseits  auf  dem  Mifsverständnifs,  als  liefsen 

«ich  die  objektiven  Ideen,  welche  das  Reich   des  Schönen  und  der 
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Kunst  bilden,  eigentlich  nur  auf  eine  subjektiv-künstlerische 
Weise  für  die  Vorstellung  abspiegeln,  als  seien  sie  einer  objektiv- 

gedanklichen Begründung  weder  fähig  noch  am  Ende  bedürftig. 
Wenn  nun  ein  solches  Phantasiren  über  ein  Gedankenthema  etwa 

für  die  Empfindung  hinreichen  mag  -—  wie  man  ja  statt  einer  Kritik 
wohl  ein  Gedicht  über  ein  Kunstwerk  machen  kann  — ,  so  hat  es 
doch  in  keiner  Weise  wissenschaftliche  Bedeutung.  Vielmehr  besteht 

der  Werth  rhetorischer  Wortmalerei  lediglich  in  der  äuiserlich  ange- 
oehmen  Form  und  weiterhin  in  der  bequemen  Selbsttäuschung,  als 
ob  man  damit  nun  etwas  Substanzielles,  Endgültiges  habe,  während 
man  doch  im  Unbestimmten  und  Unklaren,  kurz  im  Phantastischen 

stecken  bleibt.  Entkleidet  man  daher  einen  solchen  blumensprach- 
lichen Satz  dieser  Form,  um  aus  seiner  anmuthigen  Hülle  den  ein- 
fachen Gedankenkern  herauszuschälen,  so  zeigt  es  sich  denn  sogleich, 

dal's  ein  solcher  gar  nicht  darin  ist,  sondern  im  besten  Falle  die 
geistesleerste  Plattheit,  oft  aber  auch  eine  Reihe  schiefer  Vorstel- 

lungen. Dafs  eine  derartige  zwar  gedankenarme,  aber  ̂   blühende^ 

Sprache  gerade  für  das  grol'se  Publikum  und  hier  wieder  besonders 
für  die  ästhetisirende  Damenwelt  eine  grofse  Annehmlichkeit  besitzt, 

bedarf  keiner  Erklärung;  nur  mag  noch  bemerkt  werden,  dafs  hierin 
und  in  der  Ausstattung  mit  hübschen  Illustrationen  hauptsächlich 

der  Grund  der  grofsen  „Popularität**  solcher  Werke  beruht,  wes- 
halb sie  denn  auch  als  die  „gangbarsten  Artikel^  auf  dem  Buch- 

händlermarkt sehr  gesucht  sind.  * 
23.     Glücklicherweise  bleibt  diese  Schönrednerei,  wie  bemerkt, 

sporadisch,   indem  sie   nur  den  gelegentlichen  Schmuck   für  die  so- 
lide Speise  bildet,  welche  dem  Leser   sonst  in  dem  Buche  geboten 

wird,  etwa  wie  auf  einer  wohlbesetzten  Tafel  auch  gefällig  anzu- 
schauende Blumenvasen   stehen  müssen,   die  jedoch  nicht  zum  Ge- 

nüsse, sondern  nur  —  utüe  cum  dulci  —  zur  Augenweide  da  sind. 
Schlimmer  dagegen  steht  es  mit  denjenigen  Schönrednern,  welche, 
die  immerhin  achtbare  Solidität  der  konsistenten   historischen  Nah- 

rung gänzlich  verschmähend,  die  reine  Phrase  als  Zweck  kultiviren, 
aas  der  Schönrednerei  so  zu  sagen  ein  Geschäft  machen,  ja  in  dem 

Sinne    ein   Geschäft,   dal's  sie   auf  die  Phrase  hin    reisen.     Diese 
ääthetisirenden  Wanderburschen,   wie  man  sie  nennen  kann,  haben 
gewöhnlich  ein  unverdautes  Stück  Poesie  im  Leibe  und  sind  daher 
anfserordentlich  zum  Sentiment  und  zum  träumerischen  Idealisiren 

geneigt:    dies    ist    der    Grund,    warum    sie    oben    als    die    „ästhe- 
tisirenden  Phantasten^  bezeichnet  wurden.     Solche  Phantasterei  er- 
!)cheint  nun  zunächst  ziemlich  unschuldig,  wenn  sie  auch  allerdings 
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die  Unklarheit,  statt  sie  zu  bekämpfen,  fordert.  Denn  obschon  mit 
dem  blofsen  Phantasiren  über  ein  Gedankenthema  für  den  Gedanken 

selbst  nichts  gewonnen  wird,  so  mag  es  doch  so  lange  sein  Genügen 
haben,  als  es  sich  bescheidentlich  auf  sich  selber  und  seine  Geistes- 

genossen beschränkt,  d.  h.  sich  aufserhalb  des  wahren  inhaltvollen 

Denkens  stellt.  Allein  es  beschränkt  sich  eben  nicht  darauf,  son- 

dern, befangen  —  wie  dies  in  der  Natur  des  Phantastischen  liegt 
—  in  einer  maafslosen  Selbsttäuschung,  läfst  es  sich  beikommen, 
gegen  das  substanzielle  Denken  einen  Ton  anzuschlagen,  dessen 
Ueberhebung  die  ernsteste  Zurückweisung  in  die  ihm  gebührenden 
Schranken  nothwendig  macht.  Wenn  daher  diese  Schönrednerei  die 
Miene  annimmt,  als  fühle  sie  sich  berechtigt,  gegen  das  wirkliche 

Denken  gleichsam  Front  zu  machen,  und  es  als  ̂ irriges ^  widerlegen 
zu  wollen,  so  hat  dies  letztere  die  Frage  nach  solcher  Berechtigung 
aufzuwerfen  und  die  vorgebliche  Widerlegung  näher  zu  prüfen;  und 

dabei  zeigt  es  sich  denn,  dafs  Alles,  was  die  ästhetisirende  Phan- 
tasterei als  eigne  Ansicht  verbringt,  in  eitel  Dunst  und  Nebel  sich 

auflöst,  der,  sobald  der  klare  Sonnenschein  der  Wissenschaft  darauf 

fallt,  trotz  allen  Ankämpfens  dagegen  endlich  gezwungen  wird, 

hinter  den  Bergen  zu  verschwinden. 
Denn  Arroganz  und  Ignoranz  im  Bunde,  das  ist  es,  was  diese 

Gattung  des  ästhetisirenden  Phrasenthums  kennzeichnet.  Ein  anderes, 
nicht  minder  charakreristisches  Merkmal  desselben  ist  dies,  dafs 

solche  schönrednerische  Phantasten  eine  aufserordentliche  Neigung 
zeigen,  ihre  hohlen  Phrasen  von  Zeit  zu  Zeit  mit  langen  Citaten 

aus  den  Stellen  klassischer  Dichter,  namentlich  aus  dem  Goethe'- 
schen  ̂ Faust^,  sowie  aus  Schiller  u.  s.  f.  zu  unterbrechen,  woraus 
dann  für  unschuldige  Gemüther  fast  der  Schein  entsteht,  als  ob  die 

citirten  Stellen  von  den  grofsen  Dichtern  gleichsam  in  der  Vorah- 
nung der  geistreichen  Phrasen  der  Herren  Schönredner  nieder- 

geschrieben seien,  weil  sie  so  schön  dazu  passen.  * 
Wenn  die  obige  Charakteristik  der  schönrednerischen  Phan- 

tasterei vielleicht  dem  Vorwurf  sich  aussetzen  sollte,  dafs  dieser 

Klasse  der  ästhetischen  Literatur  im  Grunde  zu  viel  Ehre  angethan 
sei,  indem  sie  überhaupt  erwähnt  wurde,  so  möchten  dreierlei  Gründe 

hierfür  geltend  zu  machen  sein;  einmal  wird  der  Leser  —  auch  in 
dem  kritischen  Rückblick  auf  die  Geschichte  der  Aesthetik  —  nicht 

wieder  darauf  zurückgeführt;  sodann  gliedern  sie  sich  doch  als  eine 
bestimmte,  gleichsam  pathologische  Erscheinung  in  den  Stufengang 
der  Entwickelung  des  ästhetischen  Bewufstseins  ein,  gehören  also 
in  die  Darstellung  dieses  Stufenganges ;   endlich  ist  zu  bedenken, 



51 

dafs,  wenn  auch  Das,  was  die  Schönredner  an  Gedanken  vorbringen, 
nicht  der  Rede  werth  sein  mag,  ihr  entnervender  EinfloTs  auf  das 

Publikum  und  namentlich  auf  die  Künstler  immerhin  eine  Trag- 
weite besitzt,  die  nicht  unterschätzt  werden  darf,  und  dafs  es  daher 

doch  wohl  auch  eine  Pflicht  der  wissenschaftlichen  Aesthetik  sein 

dürfte,  gegen  solche  barbarische  Götzendienerei  des  leeren  Schwul- 
stes, im  Hinblick  auf  den  Kultus  des  Echten  und  Wahren,  mit 

aller  Macht  und  aller  dem  Worte  verliehenen  Schärfe  des  Gedankens 

anzukämpfen.  * 
24.  Diese  unzulängliche  Form  der  Darstellung  ästhetischer  Vor- 

stellungen bildet  nun  die  erste  Stufe  in  der  Entwickelung  des  Ver- 
Dunfturtheils  und  kann  insofern  mit  der  ersten  in  der  Entwickelung 

des  Empfindungsurtheils,  d.  h.  mit  der  des  Laien,  in  Parallele  ge- 
stellt werden.  So  ist  der  ästhetisirende  Phantast  als  der  eigent- 

liche ^Laie'^  unter  den  Kunstphilosophen  zu  betrachten;  denn  auch 
er  schöpft  in  der  That  fast  immer  seine  ̂   Gedanken^  nicht  nur  un- 

mittelbar aus  der  Empfindung  —  dies  wäre  nicht  zu  tadeln  — , 
sondern  beläfst  sie  auch  darin,  d.  h.  erhebt  sie  nicht  bis  zur 

wahren  Form  des  wissenschaftlichen  Denkens.  Indem  ihm  ̂ Geffihl 

Alles*  ist,  verzichtet  er  von  herein  auf  solche  Erhebung,  indem  er 
diesen  Verzicht  dadurch  zu  rechtfertigen  sucht,  dafs  er  das  begreifende 

Denken,  wie  der  Fuchs  in  der  Fabel,  für  ̂   sauer *^  erklärt. 
Der  Fortschritt  über  diesen  Standpunkt  hinaus  vollzieht  sich 

nun  dadurch,  dais  das  ̂  Gefühl*^  als  unzulänglich  für  das  klare  Er- 
fassen der  Wahrheit  erkannt  wird.  Gegenüber  der  Unbestimmtheit 

der  schönrednerischen  Gefühlsphrase  macht  sich  nun  die  kühle  Ver- 
ständigkeit bewufsten  Reflektirens  geltend,  welche,  soweit  sie  syste- 

matisch zu  Werke  geht,  bereits  zur  wirklichen  Philosophie  der  Kunst 
m  rechnen  und  daher  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  an  betreffen- 

der Stelle  zu  behandeln  ist.  Allein  es  giebt  eine  Art  verständigen 

Aesthetisirens,  welche  zwar  mit  dem  Anspruch  an  Tiefe  und  Ori- 
ginalität des  Gedankens  auftritt,  jedoch  ihrer  Princip-  und  System- 

losigkeit  halber  ebenfalls  nur  als  Vorstufe  zur  eigentlich  wissen 
sehaftlichen  Behandlung  der  Aesthetik  zu  betrachten  ist.  Diese 
Klasse  von  Aesthetikern  liebt  es,  gleich  den  Bienen,  aus  allen  Blüthen 

der  Philosophie  den  Honig  zusammenzutragen,  oder  noch  besser: 
diese  Blüthen  selbst  zu  einem  mehr  durch  seine  Mannigfaltigkeit 
als  durch  seine  Harmonie  der  Farben  interessirenden  Straufs  zu- 

sammenzubinden:  mit  einem  Wort  es  ist  die  Klasse  der  ästheti- 

sirenden  Eklektiker.  Obschon  in  vielfacher  Schattirung  auftre- 
tend, haben  die  verschiedenen  Behandlungsweisen  des  Eklekticismus 
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doch  das  Gemeinsame,  dal's  sie  einestheils,  was  die  Form  des  An- 
schauens  und  Denkens  betrifft^  durchaus  auf  dem  Boden  des  blofs 

verständigen  Refiektirens  stehen^  anderntheils,  hinsichtlich  des  In- 
halts, einen  auffallenden  Mangel  an  Sachkenntnifs  verrathen.  Eines 

dieser  beiden  Momente  würde  schon  genügen,  um  die  zahlreichen, 

fast  unglaublichen  Mifsverständnisse  und  schiefen  Vorstellungen  zu  er- 
klären, welche  sich  in  den  ästhetischen  Erörterungen  dieser  Richtung 

vorfinden;  beide  zusammen  mtifsten  sie  als  völlig  werthlos  erscheinen 
lassen,  wenn  die  Vertreter  dieser  Art  des  Aesthetisirens  sich  nicht, 

im  offenbaren  Gefühl  ihrer  Schwäche,  zum  greisen  Theil  auf  eine 
geschickte,  freilich  meist  unkritische  Zusammenstellung  der  Ansichten 
andrer  Denker  und  der  Ergebnisse  fremder  Forschung  beschränkten. 
Einen  und  den  Andern  treibt  das  Gefühl  der  Schwäche  auch  wohl 

gar  dazu,  alles  Bedenken  bei  Seite  lassend,  gegenüber  der  wissen- 
schaftlichen Erfahrung  ein  abstraktes  Laien thum  zu  bekennen 

und  dies  mit  staunenerregender  Prätension  und  einem  grofsen  Auf- 
wand von  sophistischen  Trugschlüssen  als  den  wahren  wissenschaft- 
lichen Standpunkt  für  sich  in  Anspruch  zu  nehmen. 

Die  dem  phantastischen  Schönrednerthum  am  nächsten  stehende 

Klasse  des  ,,ästhetisirenden  Eklekticismus^  ist  diejenige,  welche  unter 
dem  Gewände  und  Titel  einer  „Populären  Aesthetik^  auftritt. 
Hiemit  ist  nun  nicht  jene  echte  Popularität  der  Darstellung  gemeint, 

welche  bei  strengster  Methode  gedanklicher  Entwicklung  nur  inso- 

fern sich  dem  allgemein-menschlichen  Verständniss  anzupassen  sucht, 
als  sie  alle  unnützlich  fremden  Ausdrücke  vermeidet  und  möglichst 

wenig  den  technischen  Mechanismus  des  philosophischen  Sprach- 
apparats, welchem  leider  auch  von  unsern  tüchtigsten  Aesthetikern, 

z.  B.  Vischer,  zu  viel  Spielraum  gewährt  ist,  in  Bewegung  setzt, 
sondern  es  ist  jene  seichte  Popularität  gemeint,  welche  dem 

sogenannten  „gesunden  Menschenverstand^  Alles  miindrecht  zu 
machen  bestrebt  ist.  Wir  werden  dieser  seichten  Betrachtungs- 

weise des  Schönen  und  der  Kunst  später  (in  der  Geschichte  der 

Aesthetik)  besonders  von  den  Engländern  und  Franzosen  im  18.  Jahr- 
huudert  vertreten  finden.  Aber  auch  heute  noch  —  nachdem  be- 

reits die  Aesthetik  einen  höheren,  wissenschaftlichen  Standpunkt 

erreicht  hat,  treten  solche  Erscheinungen  auf.  — 
Da  übrigens  diese  moderne  Richtung  in  ihren  verschiedenen 

Abzweigungen,  obschon  sie  sich  allerdings  über  die  phantastische 
Schönrednerei  —  wenn  auch  nicht  allzuweit  —  erhebt,  doch  nicht 

eigentlich,  wie  die  geschichtlich  berechtigte  der  englischen  und 
französichen  Aesthetik  im  18.  Jahrhundert,  noch  in  die  Geschichte 

der  Wissenschaft  gehört,  im  Uebrigen  auch  hinsichtlich  ihrer  wissen- 
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schaftlichen  Bedeutung  wenig  in  Betracht  kommt,  so  können  wir 

UD8  weder  jetzt  noch  später  mit  derselben  näher  befassen.  * 
25.  Wenn  nun  sowohl  jener  phantastischen  Schönrednerei  wie 

dem  eben  erwähnten  ästhetisirenden  Eklekticismus  in  fast  gleicher 
Weise  Mangel  an  Klarheit  und  Tiefe  der  Auffassung  zum  Vorwurf 
zu  machen  ist,  so  konunen  wir  nunmehr  zu  derjenigen  Stufe  des 

Vernunfturtheils,  welche  als  der  wahrhaft  wissenschaftliche  Stand- 
pankt  der  ästhetischen  Forschung  zu  betrachten  ist.  Und  wenn 

auch  hier  selbstverständlich  —  von  Plato  bis  Plotin,  von  Baum- 
garten bis  Kant  und  von  Schelling  bis  Vischer  —  eine  grofse  Ver- 

schiedenheit in  den  philosophischen  Grundlagen  der  besonderen 
ästhetischen  Systeme  und  Ansichten  herrscht,  so  kennzeichnen  sie 
sich  doch  sämmtlich  durch  ein  ernstes,  auf  die  Tiefe  des  Wesens 

gerichtetes  Streben  nach  begriflTlichem  Denken.  Die  Betrachtung  dieser 
Aesthetiker  gehört  aber  nicht  hierher,  sondern  ist  eben  Gegenstand 

der  ̂   Kritischen  Geschichte  der  Aesthetik^,  für  welche,  da  sie  sich 
nicht  mit  beliebigen  ästhetisirenden  Aeufserungen  zu  beschäftigen 
bat,  die  Betrachtung  der  bisher  charakterisirten  Standpunkte  nur 
eine  Art  Einleitung  bildet;  eine  Einleitung,  die  insofern  nöthig  war, 
als  immerhin  die  Charakteristik  dieser  unwissenschaftlichen  Stand- 

punkte für  die  KenntniTs  der  aufsteigenden  Entwicklung  des  ästhe- 
tischen Bewufstseins  von  relativer  Wichtigkeit  ist.  —  Nur  ein  Punkt 

ist  es,  der  hier,  weil  er  den  specifischen  formalen  Unterschied  der 

vorwissenschaftlichen  Standpunkte  gegen  den  wissenschaftlichen  dar- 
legt, näher  berührt  werden  könnte:  das  ist  die  Methode.  Doch 

kann  auch  hierüber  in  erschöpfender  Weise,  weil  die  Methode  eines 
philosophischen  Systems  von  der  begrifflichen  Entwicklung  nicht  zu 
trennen  ist,  erst  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  selbst,  und 

zwar  in  demjenigen  Abschnitt  desselben  die  Rede  sein,  welcher  die 
^spekulativen  Aesthetiker  behandelt,  bei  denen  die  Methode  ein 
wesentliches  Moment  der  philosophischen  Darstellung  selbst  ist. 

Die  kritische  Geschichte  der  Aesthetik  aber  ist  nichts  als  die 

Betrachtung  der  verschiedenen  philosophischen  Stand- 
punkte und  ihrer  genetischen  Entwicklung.  Diese  wird 

also  zunächst  die  Hauptaufgabe  sein.  • 

Recapitulation. 

§  1.  Die  „Grundlegung"  der  Aesthetik,  als  Philosophie 
des  Schönen  und  der  Kunst,  hat  zunächst  den 

Zveeck  nachzuweisen,  dafs  die  Aesthetik  überhaupt 
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eine  Wissenschaft  sei  und  unter  welchen  Bestim- 
mungen sie  eine  solche  sei.  Indem  sie  das  Schöne 

und  die  Kunst  vorläufig  als  äufserlich  Gegebenes 
aufnimmt,  hat  sie  dann  weiter  nach  deren  Be- 

rechtigung zu  fragen  und  diese  zu  bestimmen. 
Zu  diesem  Zweck  stellt  sie  eine  vorläufige  Ünter- 
tersuchung  über  die  verschiedenen  Standpunkte 
an,  welche  sich  in  ihrer  stufenweisen  Entwicklung 
als  eine  Reihe  von  besonderen  Weisen  derBe- 

trachtung  und  Behandlung  des  Schönen  und 
der  Kunst  darstellen.  Durch  die  kritische  Prüfung 

dieser  verschiedenen  Standpunkte  behufs  Nach- 
weises ihrer  nur  relativen  Geltung  gewinnt  die 

Grundlegung  schliefslich  für  sich  denjenigen  Stand- 
punkt, von  welchem  die  Aesthetik  allein  als  Wis- 

senschaft sich  erweist 

§  2.  Die  verschiedenen  Standpunkte,  von  denen  das 
Schöne  und  die  Kunst  betrachtet  werden  können, 

basiren  in  ihrem  letzten  Grunde  auf  dem  allge- 
mein menschlichen  Kunstbedürfnifs  über- 

haupt und  entwickeln  sich  auf  diesem,  nach  den 
drei  Formen  des  Bewufstseins :  Empfindung, 
Verstand,  Vernunft,  als  drei  verschiedene 
Stufenreihen  des  ästhetischen  ürtheils,  nämlich  als 

Emp  find  ungsurth  eil.  Verstau  de  surtheil 
und  Vernunfturtheil,  sofern  in  dem  ersteren 

die  Empfindung,  in  dem  zweiten  die  verständige 
Reflexion,  in  dem  dritten  das  spekulative  Denken 
die  bestimmende  Form  des  ürtheilens  ist. 

§  8.  a)  Auf  dem  ersten  Standpunkt  gestaltet  sich,  in 

Folge  der  Subjektivität  des  Empfindens,  die  Stufen- 
folge als  eine  Reihe  von  Gegensätzen,  deren  Ex- 

ponent als  Widerspruch  des  ästhetischen  Interesses 
sich  darstellt,  und  zwar  so,  dafs  das  zweite  Glied 

jedes  Gegensatzes  sich  wieder  in  einen  "neuen 
Gegensatz  spaltet,  bis  der  Widerspruch  des  Inter- 

esses zur  völligen  Negation  sich  zuspitzt  und  dar 
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mit  das  Interesse  Oberhaupt  aufhebt  —  Der  erste 
und  allgemeinste  Gegensatz  ist  der  des  Laien 
und  Kenners,  der  letztere  spaltet  sich  in  den 
des  Künstlers  und  Kunstfreundes,  dieser 
wieder  in  der  des  Sammlers  und  Kunsthänd- 

lers, dieser  endlich  in  den  des  Kunstverlegers 
und  Auctionators,  welcher  durch  die  Zersplitte- 

rung der  Sammlung  die  Nichtigkeit  solchen  an 
die  zu&Uige  Neigung  der  Person  geknüpften  Inter- 

esses bethätigt. 

§  4.  b)  Der  zweite  Standpunkt  umfafst,  als  Stand- 
punkt des  Reflexionsurtheils ,  zunächst  die  ver- 

schiedenen Stufen  der  historischen  Betrachtungs- 
weisen der  Kunst,  oder  die  Gattungen  der  Kunst- 

geschichte. Hier  wird  der  Stufengang  durch 
das  Verhfiltnifs  des  Thatsächlichen  zu  dem  ihm 
immanenten  Gedankeninhalt  bestimmt  Die  nie- 

drigste Stufe  ist  die  des  Chronisten,  dem  das 
Thatsächliche  als  solches,  ohne  Beziehung  zu 
seinem  relativen  Gedankeninhalt,  d.  h.  ohne  Unter- 

scheidung des  Wichtigeren  und  Wesentlichen  vom 
Beiläufigen  und  Zufälligen,  Objekt  ist.  Eine  höhere 
Stufe  nimmt  der  gelehrte  Forscher  ein,  indem  er 
die  inneren  Beziehungen  des  Thatsächlichen  durch 
äufserliche  Gruppirung  des  Stoffs  in  dessen  zeit- 

licher Ordnung  anzudeuten  sucht  Besondere  Ar- 
ten desselben  sind  der  Kunstantiquar  und  der 

Kunst- Philologe.  —  Die  dritte  und  höchste 
Stufe  des  Reflexions-Standpunkts  ist  dann  die  in- 

telligente Durchdringung  des  Stoffs  durch  den  Ge- 
danken selbst,  welcher  als  rother  Faden  der  ge- 

netischen Entwicklung  die  ganze  Darstellung  durch- 
zieht, oder  die  eigentliche  Kunstgeschichte. 

Diese  bildet  den  Uebergang  zu  dem  vernünftigen 
Standpunkt.  Ganz  erreichen  kann  sie  ihn  aber 
deshalb  nicht,  weil  der  philosophische  Gehalt  in 
ihr  nur  latent  und  partiell  ist  und  der  subjektiven 
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Weise,  in  der  dieser  als  ästhetische  Ansicht  auf- 
tritt, das  Moment  der  objektiven  Noth wendigkeit 

des  begrifflichen  Denkens  mangelt. 

§  5.  c)  Dieser  Mangel  enthält  nun  weiterhin  die  For- 
derung, zu  einem  höheren  Standpunkt  aufzusteigen, 

nämlich  zu  dem  des  philosophischen  Denkens, 
welches,  durch  die  ausnahmslose  Unterwerfung 
aller  Erscheinungen  im  Gesammtgebiet  des  Schönen 
und  der  Kunst  unter  das  begreifende  Erkennen, 
sowohl  das  Ganze  wie  alle  wesentlichen  Einzel- 

heiten desselben  in  ihrer  inneren  Wahrheit  und 

organischen  Nothwendigkeit  begreift  und  zum 

Begriffe  erhebt.  —  Als  die  erste  Vorstufe  hiezu 
können  die  Versuche  gelten,  durch  phantastische 
Schönrednerei  das  Reich  des  Schönen  dem 

ahnenden  Geiste  zu  offenbaren.  Wie  diese  Vor- 

stufe demnach  eigentlich  auf  den  Standpunkt  des 
Empfindungsurtheils  zurücksinkt,  so  bleibt  eine 
zweite  Vorstufe,  nämlich  die  des  ästheti siren- 

den Eklekticismus,  in  dem  des  Reflexions- 

urtheils  stecken.  Beide  —  in  gleicher  Weise, 

wenn  auch  in  verschiedenem  Grade  —  unfähig, 
das  Wahre  in  der  ihm  allein  entsprechenden  Form 

des  philosophischen  Denkens  zu  erkennen,  enthal- 
ten so  ihrerseits  die  Forderung  an  das  Bewufstein, 

sich  zum  Denken  zu  erheben  und  auf  dasselbe  sein 

Urtheil  als  allein  vernünftiges  zu  begründen. 
Dieser  Forderung  zu  genügen  haben  im  Laufe 

der  geschichtlichen  Entwicklung  eine  Reihe  philo- 
sophischer Systeme  versucht,  die  ajs  ebensoviel 

nothwendige  Stufen  in  der  Entwicklung  des  phi- 
losophischen Geistes  selbst,  sofern  er  sich  zum 

Schönen  und  der  Kunst  verhält,  zu  begreifen  sind, 
d.  h.  durch  eine  kritische  Geschichte  der 
Aesthetiki  Diese  ist  daher  auch  die  erste  und 

praktische  Voraussetzung  für  die  Grundlegung 
eines  neuen  Systems  der  Aesthetik. 



ZWEITER  ABSCHNITT. 

Kritische  Geschichte  der  Aesthetik. 

Einleitung. 

§  1.    Nähere  Bestimmitng  der  Aufgabe. 

26.  Es  kaon  hier  —  in  der  ̂ Grundlegung^  —  nicht  füglich 
davon  die  Rede  »ein,  eine  chronikalisch  erschöpfende  Geschichte 

der  Aesthetik  zu  geben,  d.  h.  alle  jemals  von  Philosophen  ausge- 
sprochenen Ansichten  über  ästhetische  Fragen  kritisch  zu  be- 

leuchten. Sondern,  wie  eine  Geschichte  der  Philosophie  über- 

haupt  —  wenn  sie  nicht  gleichsam  blos  referirender  Art  ist*),  son- 
dern eben  philosophischer  —  sich  nur  mit  den  principiellen  Punkten 

and  den  auf  dieselben  gegründeten  wesentlichen  Folgerungen  in 
der  geschichtlichen  Entwicklung  des  philosophischen  Denkens  zu 
beschäftigen,  nicht  aber  jede  Ansicht,  die  einen  philosophischen 
Sinn  zu  enthalten  prätendirt,  aufzunehmen  hat:  so  kann  sich  auch 

die  (ieschichte  einer  einzelnen  philosophischen  Disciplin  überhaupt 
Dur  mit  denjenigen  Ansichten  der  betreffenden  Philosophen  befassen, 
io  denen  sich  ein  bestimmtes  Moment  des  Fortschritts  in  der  Ent- 

vickiung  des  betreffenden  Inhalts,  also  z.  B.  der  ethischen,  natur- 
philosophischen, ästhetischen  u.  s.  f.  Erkenntnifs  offenbart.  —  Wenn 

solche  Sichtung  der  Meinungen  nun  schon  für  eine  selbstständige 
^'eschichte  der  Aesthetik  erforderlich  ist,  so  tritt  an  uns  um  so 
mehr  die  Forderung  einer  möglichst  strengen  Beschränkung  auf  das 
priDcipiell  Nothwendige  hinzu,  weil  dieser  Rückblick  hauptsächlich 

oor  als  ein  Moment  der  ̂ Grundlegung*  des  Systems  Geltung  bean- 
sprucht, oder  bestimmter:  es  handelt  hier  sich  nur  um  eine  kritische 

*)  Wie  z.  B.  die  von  Tennemano  gegenüber  der  yon  Ritter. 
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Darlegung  und  Beleuchtung  der  wesentlichen  ästhetischen 
Aussprüche  und  Systeme.  Nichtsdestoweniger  darf  hinzugefügt 
werden,  dals  dieser  Versuch  einer  kritischen  Geschichte  der  Aesthetik 

auch  hinsichtlich  des  stofflichen  Inhalts  der  vollständigste  ist,  der 

bis  jetzt  angestellt  wurde.  * 
Hier  aber  stellt  sich  uns  sogleich  die  Frage  entgegen,  wie  über- 

haupt eine  Geschichte  der  Aesthetik,  geschweige  denn  eine  kritische 

möglich  sei,  ohne  dafs  sich  die  Kritik  auf  ein  bestimmtes  ästhe- 
tisches System,  aus  dessen  Principien  sie  einen  festen  Mafsstab  ge- 
winnen kann,  stütze.  Hätten  wir  nämlich  hier  ein  solches  System  zu 

Grunde  zu  legen,  so  bedürfte  es  ja  zur  Grundlegung  desselben  keiner 
kritischen  Geschichte  der  Aesthetik  mehr.  So  werden  wir  durch 

die  Forderung  der  Grundlegung  des  Systems  auf  die  Geschichte  der 
Aesthetik  und  von  dieser  wieder  auf  das  System  verwiesen:  ein 
logischer  Cirkel,  der  den  drohenden  Anschein  hervorruft,  als  sei  es 

überhaupt  unmöglich,  einen  festen  Grund  und  Boden  für  die  Be- 
gründung der  Aesthetik,  als  wissenschaftlichen  Systems,  zu  finden. 

Um  aus  diesem  für  den  Verstand  unangreifbaren  Cirkel  herauszu- 
kommen, giebt  es  nur  ein  Mittel,  nämlich  die  objektiv-kritische 

Methode.  Ich  verstehe  hierunter  nicht  jene,  auch  von  Vis  eher 
in  Anwendung  gebrachte  Scheinobjektivität  der  dialektischen  Methode, 
die  im  Wesentlichen  darin  besteht,  mit  einer  Definition,  z.  B. 

^Aesthetik  sei  die  Wissenschaft  des  Schönen^,  zu  beginnen,  jedoch 
mit  dem  Zusatz,  dafs,  ̂ da  jede  Definiton  nur  Worterklärung,  d.  h. 

tautologisch  sei,  eine  solche  lediglich  eine  vorläufige  Voraussetzung  ent- 
halte, deren  Inhalt  sich  erst  durch  das  System  selbst  zu  rechtfertigen 

habe".  Von  solchem  Anfang  nämlich  ist  ein  wirklicher  Fortschritt  nur 
durch  unmotivirte,  aber  als  solche  verdeckte  Einführuug  fremder  Be- 

griffsmomente möglich;  derselbe  bleibt  also,  und  mit  ihm  das  ganze 
System,  mit  einer  Voraussetzung  behaftet.  Solche  Scheinobjektivität 

ist  der  Anlafs  gewesen,  dals,  nicht  immer  mit  Unrecht,  den  speku- 
lativen Dialektikern  der  Vorwurf  gemacht  worden  ist,  sie  behandelten, 

um  das  ihnen  von  vorn  herein  vor  Augen  schwebende  Ziel  des 
Denkens  unter  jeder  Bedingung  zu  erreichen,  die  Dialektik  in  einer 

W^eise,  dafs  dieses  Ziel  bereits  in  den  ersten,  scheinbar  unverfäng- 
lichen Sätzen  vorweg  als  das  bestimmende  und  treibende  Moment 

des  dialektischen  Processes  enthalten  sei;  mit  andern  Worten,  der 

ganze  Procefs  der  „dialektischen  Selbstbewegung  des  Begriffs"  sei 
kein  spontaner  Lebensprocefs,  sondern  lediglich  eine  automatische 
Bewegung,  nur  dafs  die  künstlich  treibende  Feder  verborgen  gehalten 
werde.     Aber  es  wäre  ein  Unrecht,  die  Dialektik  selbst  für  solche 
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Fehler  der  Dialektiker  verantwortlich  machen  zu  wollen').  Eben- 
sowenig wie  die  Idee  des  Christenthums  für  die  Verbrechen  des 

religiösen  Fanatismus,  welche  in  seinem  Namen  begangen  wurden^ 
wie  die  Kunst  für  die  Sunden^  die  in  Form  von  Kunstwerken  gegen 
sie  verübt  werden,  verantwortlich  zu  machen  sind,  ebenso  wenig 

trifft  jener  Vorwurf  di^  Dialektik  selbst,  welche  nichts  Anderes  ist 
tls  die  methodische  Form,  in  welcher  sich  das  lebendige,  d.  h.  in 

steter  Bewegung  begriffene  Wesen  des  Begriffs  für  das  Denken  ver- 
ständlich macht.  Was  die  hier  für  die  Geschichte  der  Aesthetik  in 

.Anwendung  gebrachte  Methode  der  objektiven  Kritik  betrifft,  ver- 
mittelst deren  jener  logische  Cirkel  gebrochen  werden  soll,  so  be- 

stellt sie  einfach  darin,  das  Gegebene  als  solches  —  und  ein  sol- 
ches Gegebene  sind  hier  die  in  der  Geschichte  auftretenden  ästhe- 

tischen Ansichten  —  unbefangen  aufzunehmen,  die  (jedem  Gegebenen 
aohaftende)  Beschränktheit  derselben  aufzuzeigen  und  aus  dieser 
Eelativität  den  wahren  Inhalt  des  Gegebenen,  d.  h.  das  Wahre 
aas  dem  Irrthümlichen  auszuscheiden  und  nachzuweisen.  Dieses  so 

gewonnene  Wahre,  als  solche  Einzelheit,  ist  nun  zunächst  eben- 
Mls  ein  Festes,  dadurch  also  selbst  wieder  ein  Gegebenes:  so  be- 

ginnt die  Kritik  von  Neuem  ihre  Thätigkeit,  indem  sie  die  Festig- 
bit des  Begriffs,  welche  nichts  Anderes  als  seine  Endlichkeit  ist, 

auflöst  und  ihn  als  solche,  d.  h.  als  unwahr,  aufweist.  So  wird 

fortwährend  der  Begriff  in  Flufs  gebracht,  d.  h.  in  seiner  Beschränkt- 
heit aufgezeigt,  bis  das  ganze  Reich  des  Wahren,  worin  alle  einzelnen 

'endlichen)  Wahrheiten  als  Momente  konservirt  sind  und  mithin  als 
organische  Glieder  des  Ganzen  zwar  ihre  Beschränkung,  aber  eben 
^m  auch  ihre  Berechtigung  haben,  durchlaufen  und  erschöpft  ist 
Diese  Dialektik  ist,  meiner  Ansicht  nach,  hinsichtlich  der  geschicht- 
lichenBetrachtung  die  einzig  wahrhafte,  weil  ehrliche. 

Bezüglich  der  obigen  Frage,  wie  aus  j^nem  logischen  Kreise 

herauszukommen,  ist  also  die  Aufgabe  die,  vorläufig  nichts  weiter 
&lä  die  durch  ihn  gesetzte  Thatsache  zu  acceptiren,  dais  es  überhaupt 
«iiie  , Geschichte  der  Aesthetik**  d.  h.  verschiedene  ästhetische  An- 

äiciiten  und  Systeme  gäbe.  Hier  haben  wir  also  zunächst  das 
'gegebene,  was  die  Kritik  als  solches  aufzunehmen  hat.  Weiter 
handelt  es  sich  dann  darum,  den  Inhalt  dieses  Gegebenen,  d.  h.  die 
ästhetischen  Ansichten,  vom  ersten  Auftreten  des  ästhetischen  Den- 
l^ens  in  der   Geschichte,    an  sich  selber,  lediglich    mit  Hülfe   des 

')  VergL  ttber  die  Mechanik  der  dialektischen  Methode  die  Kritik  der  Vis  eher '- 
leh«  Dialektik  No.  538—587. 
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logischen  Denkens^  zu  prüfen^  die  aus  ihnen  sich  etwa  ergebeDden 

Widersprüche  und  Einseitigkeiten  aufzuzeigen  und  durch  deren  Auf- 
lösung zu  derjenigen  reineren  Fassung  des  nunmehr  von  ihnen  befreiten^ 

aber  ihren  Inhalt  als  Momente  enthaltenden  Begriffs  zu  gelangen,  wie 
er  sich  in  der  weiteren  geschichtlichen  Entwicklung  offenbart.  Ja^ 

selbst  ein  Zurück-  oder  Abfallen  der  geschichtlichen  Entwicklung 
von  solcher  reineren  Fassung  des  Begriffs  —  die  Möglichkeit  davon 
liegt  in  der  aller  geschichtlichen  Entwicklung  wie  überhaupt  der 

Wirklichkeit  anhaftenden  Zufälligkeit  —  darf  uns  dabei  nicht  irre 
machen;  am  wenigsten  sind  solche  Rückschritte  auf  die  Seite  zu 

schieben  oder  zu  umgehen,  sondern  eben  als  Rückschritte  zu  be- 
greifen. Aber  solche  Rückschritte  können  inmier  nur  partiell  sein: 

sie  deuten  gleichsam  auf  ein  riculer  pour  mieua  sauter  des  Geistes: 

in  dem  grofsen  öesammtgange  der  Entwicklung  offenbart  sich  schliefs- 
lich  der  konstante  Fortschritt,  welcher  das  ewige  Naturgesetz  des 

Geistes  ist.  * 
In  dieser  Hindeutung  auf  den  scheinbar  zufälligen  und  jeden- 

falls unregelmäfsigen  'Gang   aller  geschichtlichen  Entwicklung  liegt 
auch  zugleich  die  Abwehr  gegen  jenen  trivialen  Einwurf,   den   der 
reflektirende  Verstand  gegen  die  Philosophie  vorzubringen  pflegt,  dafs 
nämlich,  da  in  der  langen  Reihe  von  philosophischen  Systemen  von 
Thaies  bis  auf  den  heutigen  Tag  jedes  folgende  als  die  Widerlegung 
aller  ihm  voraufgehenden  auftrete,   während  ihm   selbst  seitens  des 
ihm  folgenden  dasselbe  Schicksal  droht,  das  Philosophiren  überhaupt 
ohne  festen  Grund  und  Boden  und  aufser  Stande  sei,  die  Wahrheit 

zu  erkennen.     Dieser  Einwurf  geht  also  von  der  thörichten  Ansicht 
aus,  dafs   die  Wahrheit  ein  Ding  sei,  das  man,   einmal  gefunden, 

^bequem  nach  Hause  tragen^  könne;   nur  dafs  sie   eben  nicht  ge- 
funden werden  könne,   wenigstens  nicht  auf  philosophischem  Wege. 

Sondern,   die  Wahrheit  ist  selbst  nur  als   sich   entwickelnde,    und 
ihre   Entwicklung  ist  eben  die  Geschichte   der  Philosophie.     In 
jedem,    auch  dem    beschränktesten   und   ärmsten   Systeme   ist   ein 
Moment  der  Wahrheit  aufgedeckt,   und  der  Irrthum  der  Entdecker 
beruht  nur  darin,  dafs  sie  —  statt  eines  Theils  —  das  Ganze,  die 
volle  Wahrheit,  gefunden  zu  haben   glaubten.     Aber  eben  in  dem 
Fortschritt  der   Systeme  gewinnt  der  Kreis  der  Wahrheit  stets 
an  Reichthum,  Tiefe  und  Ausdehnung;    alle  tragen  ihr  Theil  an 

dieser  Erweiterung  und  Vertiefung  bei,  nur  dafs  die  späteren  selbst- 
verständlich die  voraufgehenden  als  Momente  in  sich  enthalten.    So 

sind  die  einzelnen  philosophischen  Systeme  die  Sprossen  einer  Leiter, 
welche  in  die  Unendlichkeit  hinaufreicht.     Aber  soll  der  denkende 
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Geist,  weil  er  die  letzten  Sprossen  nicht  mit  seinem  irdischen  Auge 
zu  ermessen  vermag,  deshalb  auf  ein  Hinaufklimmen  ganz  verzichten 

und,  wie  das  gedankenlose  Thier,  den  Blick  nur  auf  die  Erde  ge- 
richtet halten? 

In  diesem  Sinne  gefafst,  ist  denn  auch  die  Geschichte  der 

ästhetischen  Ansichten  und  Systeme  in  Wahrheit  die  be- 

griffliche Genesis  des  ästhetischen  Bewui'stseins  selbst, 
so  dafs  die  Kritik  des  letzten  bis  jetzt  erreichten  Standpunkts  dieses 
BewuJstseins  als  nothwendiges  Resultat  die  Definition  des  höheren, 

d.  h.  desjenigen  wird  ergeben  müssen,  auf  welchem  das  neue  System 

za  basiren  ist.  Dieser  Standpunkt  enthält  dann  aber  nothwendiger- 
weise  —  nämlich  deshalb  nothwendigerweise,  weil  im  Begriff 
Form  und  Inhalt  nicht  auseinanderfallen  können  —  aueh  die  sub- 

stanzielle  Grundlage  des  Systems  selbst,  oder  die  konkrete 
Bestimmung  des  Gesammtgebiets  seinem  Princip  und  seiner  Gliederung 

nach.  Hiemit  ist  dann  schliefslich  die  Aufgabe  der  ,  Grundlegung^ 
crfollt,  nämlich  dais  das  Gebiet  der  Aesthetik  nicht  nur  durch  feste 
Grenzen  auf  allen  Seiten  bestimmt,  sondern  dies  so  determinirte 

Gebiet  auch  nach  seiner  organischen  Gliederung  auf  der  Basis  eines 

festen  Princips  geordnet  sich  darstellt 

§.  2.  Der  allg^emeine  Gang  des  geschichtlichen  Processes  als  Ein- 
theilnng  der  Geschichte  der  Aesthetik. 

27.  Um  von  vorn  herein  die  allgemeine  Richtung  anzugeben, 

welche  das  ästhetische  Bewufstsein,  als  philosophisches,  in  seinem 
geschichtlichen  Entwicklungsproceis  wird  nehmen  müssen,  wenn 
dieses  in  Wahrheit  als  ein  organischer  Lebensgestaltungsprocels  sich 

erweisen  soll,  kann  man  —  und  zwar  hier  a  priori,  da  es  sich  um 
ein  Naturgesetz  des  geistigen  Lebens  überhaupt  handelt,  nämlich 

om  dasselbe  Gesetz,  welches  wir  oben*)  als  das  Princip  der  Ent- 
wicklung überhaupt  dargelegt  haben  —  von  vorn  herein  vermuthen, 

dais  sich  auf  dieser  höchsten  Entwicklungsstufe  des  Geistes,  nämlich 

%af  der  des  vernünftigen  Denkens,  gegenüber  den  voraufgehen- 
deo  Stufen  der  verständigen  Reflexion,  als  zweiter,  und 

des  subjektiven  Empfindens  als  erster  Stufe,  dasselbe  Princip 
des  Fortschritts  wie  in  dem  allgemeinen  Stufengange  des  Geistes 
erkennen  lassen  werde.  Nur,  da  es  sich  nicht  mehr  um  den  allge- 

meinen Inhalt  des   vorstellenden  Bewufstseins,   sondern   um  den  in 

')  Sith«  »r.  5. 
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der  Form  des  Denkens  gesetzten,  d.  h.  philosophischen  Inhalt 
handelt,  jnufs  der  Fortgang  durch  die  drei  Stufen  zunächst  diese 
Form  betreffen.  So  ist  zu  sagen,  dafs  die  Geschichte  der 
Aesthetik  erst  da  beginnt,  wo  überhaupt  die  Gebiete  des  Schönen 

und  der  Kunst  zum  ersten  Male  als  Objekte  des  philoso- 
phischen Denkens  gefafst  werden,  dafs  die  Form  jedoch,  in 

welcher  dieses  Denken  sich  ausspricht,  auf  der  ersten  Stufe,  als 

intuitiv,  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  dem  Empfindungs- 
urtheil  zeigt,  in  ihrer  Weiterentwicklung  dann  auf  der  zweiten, 
als  reflektirend,  eine  Verwandtschaft  mit  dem  Verstandesurtheil 

offenbart,  und  erst  auf  der  dritten  die  dem  Denken  allein  adäquate 
Form  des  spekulativen  Erkennens  und  systematischen  Denkens 
erreicht. 

Um  das  allgemeine  Gesetz  des  geistigen  Fortschritts  auch  hier 
deutlich  zu  machen,  füge  ich  abermals  ein  einfaches  Schema  bei, 
das  sich  unmittelbar  an  das  frühere  anschliefst. 

Stufengang   der  geschichtlichen  Standpunkte    des    ästhetischen   Be- 
wufstseins. 

CS 

a 
I.    Empfindungsiirtheil  (praktisches  Interesse).  «  ̂ 

II.    Verstandesurtheil  (theoretisches  Interesse).  Jgo 
III.   Vemtmftnrtheil  (philosophisches  Interesse).  y°^ 

1.  Phantastische  Aesthetik  /  ̂  ̂ 2.  Reflektirende  Aestetik  ft^ 
3.  Philosophische  Aesthetik 

a)  Intuitives  Philosophiren    b)  Reflektirendes  Philoso-     c)  Spekulatives  Philoso- 
nber  Kunst.  phiren  über  Kunst.  phiren  über  Kunst. 

Antike  Aesthetik.        Aesthetik  des  18.  Jakrh.   Aesthetik  des  19.  Jahrh. 
a)  Intuitive  Stufe:  a)  Intuitive  Stufe:  a)  Intuitive  Stufe: 
Plato,  Baumgarten,  Idealismus, 

ß)  Reflektirende  Stufe:        ß)  Reflektirende:  ß)  Reflektirende: 
Aristotelt':.  Winkelmantty  Lessing.  Realismus, 

y)  Spekulaltive  Stufe:         /)  Spekulative:  /)  Spekulative: 
Ptotin.  Kant.  Versöhnung    des  Idealis- 

mus   und  Realismus    als 
Postulat. 

Von  welcher  tiefen  Nothwendigkeit  das  aufgestellte  Gesetz  des 

Fortschritts  in  der  Entwicklung  ist,  zeigt  am  deutlichsten  die  Beob- 
achtung, dals,  wo  sich  das  Princip  einer  höheren  Stufe  bis  zu  einer 

umfassenderen  Allgemeinheit  erhebt,  wie  z.  B.  das  Princip  des 
Idealismus,  sich  sofort  die  Nothwendigkeit  einer  weiteren  inneren 
Entwicklung  herausstellt,  so  hier  der  Fortgang  vom  subjektiven 

Idealismus  Fichte 's  durch  den  objektiven  Schelling's  zum  abso- 

luten Uegel's.    In  ähnlicher  Weise  kann  man  auch  in  der  zweiten 
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Stafe  der  Reflexionsepoche  einen  Fortschritt  von  der  intuitiven  Kritik 

Winckelmann's  durch  die  reflektirende  Kritik  Lessing*s  verfolgen, 
welche  sich  dann  aber  im  spekulativen  Kriticismus  Kantus  bereits 
als  neue  Stufe  hinstellt,  welche  ihrerseits  die  Basis  und  den  Aus- 

gangspunkt für  die  Entwicklung  des  Idealismus  in  der  folgenden 

Periode  bildet.  Am  wenigsten  tritt  das  Bedürfnils  weiterer  Gliede- 
rung auf  den  Stufen  der  antiken  Aesthetik  ein,  wo  jede  nur  durch 

einen  Hauptvertreter  repräsentirt  wird.  Der  Grund  liegt  darin,  dafs 
das  intuitive  Element,  welches  die  Basis  der  Antike  überhaupt 
bildet,  noch  nicht  die  Kraft  zu  reicherer  Gliederung  besitzt. 

Diese  Darstellung  eines  dreitheiligen  Stufenganges  in  der  Ent- 
wicklung des  ästhetischen  Denkens  ist  zwar  hier  vorläufig  nur  als 

Voraussetzung,  jedoch  zugleich  ihrem  Princip  nach  als  eine  begrifif- 
licfa  nothwendige,  d.  h.  im  Begriff  der  organischen  Entwicklung  über- 

haupt begründete  Voraussetzung  hingestellt;  und  es  könnte  nun  ein- 
fach den  Thatsachen  die  Entscheidung  darüber  anheimgegeben  wer- 
den, ob  die  Geschichte  selbst  solcher  Voraussetzung  entspreche 

oder  nicht 

Allein  hier  entsteht  nun  sofort  die  Frage,  welche  und  welcher 

Art  Thatsachen  es  denn  seien,  denen  eine  solche  Entscheidung  zu- 
stehe; die  Antwort  aber^  dafs  dies  natürlich  nur  die  wesent- 

liche n^  nämlich  diejenigen  sein  könnten,  in  denen  sich  der  ge- 
schichtliche Fortgang  manifestire,  führt  uns  dann  wieder 

auf  das  Kriterium  des  geschichtlichen  Fortschritts,  welches  sich  ja 
erst  aus  dem  Thatsächlichen  ergeben  sollte,  also  in  einen  logischen 

Cirkel  zurück.  Es  ist  demnach  allerdings  nach  der  logischen  Noth- 
wendigkeit  jenes  dreitheiligen  Stufenganges  zu  fragen,  um  danach 
nicht  nur  den  Rohstoff  des  geschichtlich  Thatsächlichen  selber  von 

den  Schlaken  des  Zufälligen  und  Unwesentlichen  zu  reinigen,  son- 
dern auch  das  zurückbleibende  wahrhaft  historische  Material  seinem 

inneren  Wesen  nach  zu  ordnen.  Diese  logische  Nothwendigkeit  liegt 
aber  eben  darin,  dafs,  wie  schon  früher  ausgeführt,  überall,  wo 
in  den  konkreten  Sphären  des  Geistes  von  einer  Bewegung  die 
Rede  ist,  welche  einen  substanziellen  Fortschritt  enthält  und  zu 

festen  Resultaten  gelangt,  diese  Bewegung  nur  in  den  drei  Mo- 
menten: 1.  Unmittelbare  Einheit.  2.  Differenz.  3.  Auf- 

hebung der  Differenz  zu  vermittelter  Einheit  —  in  be- 
stimmten Stufen  sich  gestalten  kann.  Dies  rein  logische  Bewegungs- 

gesetz jeder  geschichtlichen  Entwicklung  wurzelt  im  Wesen  des 
Geistes  selbst,  der  sich,  wie  dargethan,  in  drei  Grundformen  des 
Bewufstseins  entwickelt.     Derselbe  Fortschritt  zeigt   sich,    wie  wir 
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sahen,  auch  in  den  Thätigkeits weisen  dieser  drei  Formen  des 
Geistes,  nämlich  in  der  Intuition  des  unmittelbaren  Empfindens, 
in  der  Reflexion  des  Verstandes  und  in  der  Spekulation  des 

vernünftigen  Denkens.  —  Indem  nun  die  geschichtliche  Entwicklung 
durch  diese  drei  Thätigkeitsweisen  des  Geistes  nach  einander  durch 
Vorherrschen  der  ersten,  zweiten,  dritten  bestimmt  wird,  nimmt 
die  Geschichte  in  ihrer  logischen  Genesis  selber  die  Form  solches 

dreistufigen  Fortgangs  an.  Was  die  Geschichte  im  Allgemeinen, 

oder  die  allgemeine  Weltgeschichte,  betrifft,  so  haben  wir  uns  da- 
mit nicht  zu  befassen,  sondern  nur  mit  der  einen  Seite  derselben, 

nämlich  der  Geschichte  des  ästhetischen  Bewufstseins.  Hier  mani- 
festirt  sich  jener  Stufengang  zunächst  im  Ganzen  als  die  Stufe  der 
intuitiven  Aesthetik,  welche  der  Antike  anheimfällt,  weiter  als 
die  Stufe  der  verständigen  Reflexionsästhetik,  die  zuerst 

von  den  Engländern  getrieben,  sodann  in  Deutschland  von  Baum- 

garten  systematisirt  wurde,  und  endlich  als  die  Stufe  der  speku- 
lativen Aesthetik,  welche  der  neueren  Zeit  angehört.  Weiter 

aber  wirkt  jenes  logische  Bewegungsgesetz,  da  es  ein  organisches 
ist,  auch  wieder  in  jeder  der  drei  so  geschiedenen  Hauptstufen  für 
sich,  so  dafs  sich  hier  der  durch  dieselben  Momente  bestimmte 

Stufengang  —  aber  auf  qualitativ  unterschiedener  Grund- 

lage —  wiederholt. 
Betrachtet  man  daher  jede  der  drei  gegen  einander  bestimmten 

Hauptepochen  für  sich  als  Ganze,  so  stellt  sich  der  dreitheilige 
Stufengang  auf  der  Basis  der  intuitiven  Eunstanschauung  in 
den  drei  Standpunkten  desPlato,  Aristoteles  uudPlotin,  auf  der 

Basis  der  reflektirenden  Eunstanschauung  in  den  drei  Stand- 

punkten von  Baumgarten,  Winckelmann-Lessing,  Eaut,  auf 
der  Basis  der  spekulativen  in  den  drei  Standpunkten  des  Idealis- 

mus, des  Realismus  und  der  als  Postulat  gesetzten  Vermittlung 
des  Idealismus  und  Realismus  dar.  —  Ob  und  in  wiefern  nun 
die  Vertreter  der  einzelnen  Standpunkte  und  diese  selbst  solche 
Stellung  in  dem  geschichtlichen  Gange  annehmen,  dies  kann  hier 

—  in  der  einleitenden  Orientirung  —  nicht  des  Näheren  erörtert 
werden,  sondern  dies  ist  eben  Aufgabe  und  Zweck  der  ganzen  kri- 

tischen Ueberschau  über  die  Geschichte  der  Aesthetik.  Nur  der 

Anschaulichkeit  halber  mag  daran  erinnert  werden,  wie  es  —  falls 
sich  die  hier  flüchtig  hingeworfene  Uebersicht  über  den  Gesammt- 
gang  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  durch  die  Eritik  derselben 

bestätigen  sollte  —  dann  nicht  mehr  auffallen  darf,  wenn  Aristo- 
teles, der  auf  der  allgemeinen  Basis  der  antiken  Intuition  als  der 
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Vertreter  des  Standpunkts  der  Reflexion  auftritt«  deshalb  mit  der 

ilun  als  solchem  verwandten  Reflexionsepoche  der  neueren  Philo- 
sophie im  18.  Jahrhundert  von  Wolff  bis  Kant  grofse  Aehnlich- 

keit  besitzt«  wiewohl  freilich  gerade  das  intuitive«  d.  h.  an  sich 

spekulative  Element  seines  Reflektirens^)  erst  in  der  späteren  Epoche 
ier  spekulativen  Philosophie')  begriffen  wurde;  ferner  auch,  wie 
Plato  semerseits  —  um  eine  andere  Parallele  zu  ziehen  —  gerade 
auf  der  ersten  Stufe  des  spekulativen  Philosophiren s,  in  Schel- 
ling,  Schleiermacher,  Solger  u.  A.,  so  grofse  Sympathie  her- 
Yorrafen  konnte. 

Es  könnten  noch  zahlreiche  andere  Berührungspunkte  in  dem 

logischen  Fortgange  dieses  Entwickelungsprozesses  angeführt  werden, 
tiie  als  Beläge  für  die  Richtigkeit  der  Gliederung,  folglich  auch  für 
£e  organische  Gesetzmäfsigkeit  derselben  gelten  konnten,  doch  mag 
Dor  noch  auf  einen  Punkt  aufmerksam  gemacht  werden,  der  auf 
gewisse  Thatsachen  der  Geschichte  der  Aesthetik  ein  neues  Licht  zu 

werfen  geeignet  ist:  es  ist  dies  nämlich  der  bisher  von  keinem  Aesthe- 
tiker  bemerkte,  oder  doch  als  scheinbar  zufällig  unbeachtet  gelas- 

sene umstand,  dafs  die  mittleren  Stufen  jeder  der  drei  Haupt- 
epochen, abgesehen  von  ihrem  wesentlich  reflektirenden  Charakter, 

einmal  eine  Reaction  gegen  die  ihnen  voraufgehenden  enthalten, 
^d  zweitens,  was  noch  bedeutsamer  ist,  im  scharfen  Gegensatz  zu 
der  wesentlich   intuitiven  und   als    solche    idealistisch -absVakten 

M  Der  Elnxige  unsen  Wissens,  welcher  diesen  ParaUelismus  der  Standpunkte  aof 

T9schiedenen  Basen  zwischen  Aristoteles  und  der  Wolff'schen  Philosophie  erkannt  hat, 
"t Hegelf  indem  er  (Gesch,d,Pkilot,Ui  8.427}  geradezu  bemerkt;  »Was  ihn  (Wolff) 
von  Aristoteles  unterscheidet,  ist,  dafs  er  sich  nur  verständig  dabei  verhallen  hat, 
^^iu«nd  Aristoteles  den  Gegenstand  spekulativ  behandelte."  Der  Ausdruck  „behau- 
^Ue*  ist  aUerdings  etwas  schief,  denn  die  Behandlung  blieb  reflektirend,  aber  der 
^°^t  war,  weU  intuitiv,  von  spekulativem  Gehalt. 

^)  Es  mag  hier  ein  für  aUe  Mal  —  d.  h.  bis  wir  im  Laufe  der  Darstellung  zur 
^P^bilttiven  Philosophie  selbst  gelangt  sind,  wo  sich  dann  die  Bedeutung  dieses  Aus- 
^cks  näher  wird  erläutern  lassen  —  bemerkt  werden ,  dafs  selbst  schon  dem  Wort- 
»aa  der  beiden  Worter  „Intuition**  und  , Spekulation**  (intueri  und  speculari)  ein  ver^ 
vandter  Begriff,  nemlich  das  Schauen,  zu  Grunde  liegt.  Fügen  wir  dazu  noch  das 

Sücfaiiche  ̂ a>pscv,  wovon  «Theorie**  abstammt,  hinzu,  so  ergiebt  sich  deutlich  genug, 
^  unter  dem  „Schauen*  ein  geistiges  Schauen  verstanden  werden  mufs,  ein  Schauen 
^Wesens  der  Dinge,  dessen  nur  die  Vernunft  fähig  ist.  Der  unterschied  zwischen 
^  intoitiven  und  der  spekulativen  Vernunft  ist  weniger  ein  substanzieller  als  ein  for- 
BtlUf^  während  sie  beide  von  der  verständigen  Anschauung  substanziell  verschieden 
^^  Der  formeUe  Unterschied  aber  besteht  zwischen  jenen  beiden  nur  darin,  dafs 
^Intuition  das  Moment  der  Unmittelbarkeit  anhaftet,  während  die  Spekulation,  als 
•te  aus  der  überwundenen  Verstandesdifferenz  zur  Einheit  mit  sich  zurückgekehrte 
QcDkeii,  das  Moment  der  Vermittlung  in  sich  hat.  Da  nun  aber  nur  diese  vermit- 

telte und  dnreh  diese  Vermittlung  ihrer  selbst  bewufste  VemQnftigkeit  die  dem 
^^tu  wahrhaft  adäquate  Form  sein  kann,  so  mafs  in  dieser  Hinsicht  die  Spekulation 
^  das  HSbare  gegen  die  Intuition  betrachtet  werden. 

5 
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Weise  des  Philosophirens  der  ersten  Stufe  ̂   sich  zunächst  in  den 
realen  Inhalt  des  künstlerisch  Gegebenen  versenken,  um  von 
hier  aus  ihren  Ausgang  zu  nehmen.  So  ist  Aristoteles  der 

Kunst- Realistiker  gegen  Plato,  so  in  der  zweiten  Periode  Win- 
kelmann und  Lessing  gegenüber  Baumgarten,  so  steht  in  der 

dritten  der  Realismus  z.  B.  Herbarts  u.  A.  überhaupt  gegen  den 
Idealismus  Schellings  und  Hegels  u.  s.  f.  in  schroffem  Gegensatz. 
Von  diesem  realistischen  Standpunkt  wird  dann  auf  der  dritten 
Stufe  wieder  zum  Ideellen,  aber  nun  nicht  mehr  abstrakt  Ide- 

ellen, sondern  zur  konkreten  Idee  als  substanziellem  Begriff  fortge- 
gangen; und  aus  diesem  Gesichtspunkte  verhalten  sich  Plotin,  Kant 

und  — Vis  eher,  falls  dieser  in  der  That  schon  als  der  Vermittler 
des  Idealismus  mit  dem  Realismus  bezeichnet  werden  darf,  trotz 
aller  sonstigen  Verschiedenheit,  in  Beziehung  auf  ihre  respektiven 
Vorstufen  und  Vorgänge  ebenfalls  parallel. 

Wenn  es  nun  fast  sonderbar  erscheinen  kann,  dafs  hienach 

der  ganz  im  Wolffianismus  befangene  Baumgarten  und  die  Po- 
pularästhetiker  mit  Plato  und  Schelling  parallelisirt  erscheinen, 
so  wird  es  sich  ja  zeigen,  in  wiefern  dieselben  trotz  Allem  ein  ge- 

meinsames Element  besitzen,  nämlich  das  der  Unmittelbarkeit, 

nur  dafs  diese  „Unmittelbarkeit*'  bei  Plato  einen  intuitiven,  bei 
Baumgarten  einen  reflektirenden,  bei  Schelling  endlich  einen 
spekulativen  Charakter  hat. 

Wenn  diese  Betrachtungsweise  des  Gesammtfortgangs  der  Aesthe- 
tik,  d.  h.  der  Genesis  des  ästhetischen  Bewufstseins,  die  wahrhafte 

ist,  so  dürfte  es  kaum  anmaafsend  erscheinen,  wenn  ich  die  Be- 
hauptung wagen  möchte,  dafs  dadurch  nicht  nur  die  Geschichte  der 

Aesthetik,  sondern  diese  letztere  Wissenschaft  selbst  ein  wesentlich 

anderes  Gepräge  erhalten  dürfte.  Denn  in  der  That  sind  die  ein- 
zelnen Aussprüche  der  verschiedenen  Aesthetiker,  die  z.  B.  Vischer 

in  seiner  Aesthetik  ohne  nähere  Bezeichnung  ihrer  respektiven 
Standpunkte  (was  eben  nur  durch  eine  kritische  Geschichte  der 
Aesthetik  möglich  wäre)  bunt  durcheinander  anführt,  erst  dann 
ihrem  wahren  Werthe  und  ihrer  specifischen  Bedeutung  nach  zu 
begreifen,  wenn  sie  in  ihrer  organischen  Zusammengehörigkeit  und 
in  ihrer  historischen  Differenz  gefafst  werden. 

28.  Aeulserlich  kann  nun,  nach  dieser  vorläufigen  Orientirung, 
der  oben  angedeutete  Stufengang  in  die  Form  einer  Eintheilung 
in  Perioden  gefafst  werden,  so  dafs  —  immer  in  der  Vorausetzung, 
dafs  die  Resultate  der  Kritik  dieses  geschichtlichen  Ganges  dem 
a  priori,  aber  auf  Grund  begrifflicher  Nothwendigkeit,  aufgestellten 
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Entwicklangsgesetz  entsprechen  werden  —  gesagt  werden  darf,  es 
lassen  sich  in  der  Geschichte  drei  Perioden  unterscheiden,  nämlich: 

1.  die  Periode  der  intuitiv-philosophischen  Erkenntnifs 
des  Schönen  und  der  Kunst;  oder:  die  Geschichte  der 
antiken  Aesthetik; 

2.  die  Periode  der  verstandesmäfsigen  Reflexionserkennt- 
nifs  d.  S.  u.  d.  E.;  oder:  die  Geschichte  der  Aesthetik 
des  18ten  Jahrhunderts; 

3.  die  Periode  der  yernünftigen  Erkenntnifs  der  philosophi- 
schen Spekulation  d.  S.u.  d.E.;  oder:  die  Geschichte 

der  Aesthetik  des  19ten  Jahrhunderts; 

wobei  die  nähere  Begrenzung  der  Epochen  dann  der  kritischen  Be- 
trachtung selbst  fiberlassen  werden  mag.  —  Wenn  es  bei  dieser 

Eintheilung  nun  einerseits  auffallen  kann^  dafs  die  Philosophie  des 
Sclionen  und  der  Eunst,  wie  wir  sie  bei  einem  Plato^  namentlich 
aber  bei  einem  Aristoteles  finden ,  dessen  tiefer  und  der  Anlage 
nach  wahrhaft  spekulativer  Geist  sich  überall  mit  dem  wahren 
Wesen  der  Objekte  zu  erfüllen  wufste,  hienach  als  eine  niederere 
Stafe  gegen  die  Philosophie  eines  Baumgarten,  der  zuerst  den 
Versuch  einer  systematisirenden  Grundlegung  der  Aesthetik  machte, 
erscheint,  so  ist  dabei  andrerseits  an  den  Unterschied  des  intui- 
tiien  Erkennens  von  dem  blofs  verständigen  und  an  die  erwähnte 
Verwandtschaft  des  ersteren  mit  dem  spekulativen  Erkennen  zu 
erinnern.  Die  Verwandtschaft  zwischen  der  ersten  und  dritten 

Periode  liegt  nämlich  in  der  in  beiden  vorhandenen  Einheit,  worin 
der  Geist  sich  mit  dem  Objekt  weiTs,  nur  dafs  in  der  ersten  diese 
Einheit  eine  unmittelbare,  in  der  andern  eine  vermittelte  und  darum 
höhere  ist;  der  Unterschied  beider  gegen  die  zweite  liegt  in 
ier  Differenz,  welche  zwischen  Reflexion  und  Objekt  bestehen 
bleibt  und  die  der  Verstand  deshalb  nicht  überwinden  kann,  weil 

^  über  den  abstrakten  Gegensatz  des  Entweder-Oder,  dessen  Einheit 
gerade  die  höhere  Wahrheit,   also  auch  die  Wahrheit  des  Objekts • 

^  nicht  hinauskommt.  In  Wahrheit  ist  daher  die  erste  Stufe  an 

^ich  eine  höhere  gegen  die  zweite,  weil  sie  mit  einem  tieferen  In- 
l^alt  erfüllt  ist,  wenn  dieser  Inhalt  auch  noch  nicht  in  der  dem 

Denken  adäquaten  Form  der  Methode  auftritt.  Die  systematische 
Form  der  Aesthetik  der  zweiten  Periode  enthält  so  zwar  einen  for- 

malen Fortschritt  derselben  gegen  die  erste  Epoche;  aber  in- 
^em  sie  zunächst  nur  die  Form,  und  zwar,  als  aus  der  verstän- 

digen Reflexion  geschöpft,  von  auTsen  her  an  den  Inhalt  heran-  und 
iiesen  in  dieselbe  hineinbringt,  statt  sie  aus  ihm  zu  entwickeln, 

5» 
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bfifst  sie  den  Inhalt  als  allgemeinen  ein:  er  verwandelt  sich  ihr 
unter  den  Händen  in  einen  ganz  andern,  nämlich  in  einen  mit  der 
Beschränktheit  des  verständigen  Reflektirens  behafteten  Inhalt,  und 
hiemit  geht  sie  nach  dieser  Seite  hin  über  die  erste  Stufe  wieder 
zurück.  Diesem  Inhalt  nun  wieder  zu  seinem  Recht  zu  verhelfen, 

ist  die  Aufgabe  der  dritten  Epoche,  in  welcher  dann  —  obwohl 
ebenfalls  wieder  in  einem  durch  dieselben  Momente  bestimmten 

Stufengange  —  der  ursprünglich  in  der  ersten  Epoche  schon  ange- 
deutete substanzielle  Inhalt  in  der  ihm  entsprechenden  systemati- 

schen Form  zur  konkreten  Wahrheit  des  spekulativen  Gedankens 

sich  erhebt.  * 
Hiermit  ist  nun  die  Eintheilung  der  Geschichte  der 

Aesthetik  —  vorläufig  als  eine,  wie  bemerkt,  durch  die  Kritik 

zu  bestätigende  Voraussetzung^)  —  motivirt,  und  wir  können  daher 
—  im  Vertrauen  darauf,  dafs  die  Geschichtliche  Genesis  diese  Be- 

stätigung der  begrifflichen,  welche  ja  ihr  wahrhafter  Inhalt  ist,  nicht 

versagen  werde  —  die  Ueberschau  über  dieselbe  nach  den  drei 
Abschnitten,  welche  oben  als  Perioden  bezeichnet  wurden,  darzu- 

legen versuchen. 

Bach  I. 

Erste  Periode:  Geschichte  der  antiken  Aesthetik. 

§.  3.    Zur  Orientirnng. 

29.  Bei  der  Aufsuchung  der  ältesten  theoretischen  Aussprüche, 
welche  irgend  einen  Funkt  in  dem  Gebiet  des  Schönen  und  der 
Kunst  berühren,  kann  man  sich  der  auffallenden  Beobachtung  nicht 
entziehen,  dafs  diese  Aussprüche  ihrem  ideellen  Werth  wie  ihrer 

begrifflichen  Tragweite  nach  in  einem   aufserordentlichen  Mifsver- 

^)  Wenn  es  hiebet  Bcheinen  möchte,  daTs  der  Verf.  ebenfalls  in  den  oben  aa 
Tischer  getadelten  Fehler  verfalle,  n&mlich  mit  einer  Voran s Setzung  zu  beginneOf 
fo  ist  dagegen  zu.  bemerken ,  dafs  der  Fall  ein  ganz  verschiedener  ist.  Vischer  be- 

ginnt mit  einer  Definition,  die  auf  der  Voraussetzung  eines  Begriffs  beruht,  der  selber 
•ine  Voraussetzung  ist.  In  diesem  Sinne  wird  hier  keine  Voraussetzung  aufgestellt; 
sondern  indem  nur  von  einem  allgemeinen  Gesetz,  nemlich  dem  der  Entwicklung 
flberhaupt,  eine  Anwendung  auf  die  Geschichte  der  Aesthetik  gemacht  und  a  priori 
eine  Eintheilung  begründet  wird,  so  geschieht  dies  nur  zur  vorläufigen  Information  über 
den  Gang  der  Geschichte.  Es  ist  mithin  nur  eine  auf  das  Vertrauen  in  die  Allgemein- 
gllltigkeit  jenes  Gesetzes  gegrflndete  Vermnthung,  dafs  für  jene  a  priori  aufgestellte 
Eintheilung  die  kritische  Betrachtung  den  Beweis  der  Richtigkeit  liefern  werde.  Meine 
Darstellung  bezieht  sich  auf  ein  (xegebenes,  nämlich  auf  die  in  der  Geschichte  auf- 
tivtenden  ästhetische  Ansichteo,  Vischer  dagegen  baut  auf  einer  blofsen  Annahme  gleich- 

kam in  die  Luft  hinein,  da  er  die  Möglichkeit  einer  Geschichte  leugnet. 



69 

hiltnifs  einerseits  zu  der  hohen^  ja  damals  —  nämlich  im  periklei- 
scheD  Zeitalter  —  höchsten  Ausbildung  der  antiken  Kunst  und  des 
koDstlerischen  Gefühls  überhaupt,  andrerseits  aber  auch  zu  dem 
Entwicklungsgrade  der  antiken  Philosophie  selbst  stehen.  In  ersterer 

Beziehung  erscheint  dies  MiTsverhältnifs  darum  vielleicht  noch  auf-> 
fallender,  weil  es  sich  für  die  Philosophie  doch  nur  um  die  dem 
Anschein  nach  einfache  Aufgabe  handelte,  das  dem  Inhalt  wie  dem 
Umfang  nach  zu  einer  bewundernswürdigen  Feinheit  des  kritischen 
Instinkts  entwickelte  praktische  Schonheitsgefühl  des  griechischen 
Geistes  nach  beiden  Seiten  hin  sich  selber  zum  Bewufstsein  zu  brin- 

gen, d.  h.  in  die  Form  des  begreifenden  Denkens  zu  erheben. 
Die  ersten  Versuche  in  dieser  Richtung  treten  nun  überhaupt 

erst  sehr  spät  auf,  nämlich  erst  dann,  als  die  hellenische  Kunst  den 

Kulminationspunkt  ihrer  Entwicklung  bereits  erreicht*  hatte,  und 
»ich  da  nur  in  durchaus  aphoristischer,  besonders  aber  äufserst 
mifsverständlicher  und  einseitiger  Weise.  Dennoch  liegt  dies  völlige, 

far  unsere  moderne  Anschauung  höchst  auffallige  Auseinander- 
fallen der  Kunstproduction  und  der  Kunstkritik,  d.  h. 

des  praktischen  und  des  theoretischen  ästhetischen  BewuTstseins  im 
Alterthum  tief  in  der  Natur  des  antiken  Geistes  begründet,  dessen 
Grofse  und  Kraft  wesentlich  in  der  Unmittelbarkeit  der  In- 

tuition wurzelte.  Schiller  drückt  dies  Moment  der  Unmittelbarkeit 

sehr  gut  durch  die  Bezeichnung  ̂ naiv^  aus,  gegen  welche  antike 
Naivetat  das  moderne  Bewufstsein  als  „sentimental^  erscheint,  und 
erklärt  sehr  richtig  daraus  den  Mangel  an  Interesse  für  Naturschön- 

heit bei  den  Alten,  weil  hiezu  bereits  eine  gewisse  Reflexion  auf 

die  Innerlichkeit  des  Subjekts  gehört.  Wenn  daher  diese  Unmittel- 
barkeit der  Intuition  einerseits  sowohl  die  wunderbare  Objektivität 

und  ürsprfinglichkeit  der  antiken  Gestaltungskraft  selbst,  wie  auch 
die  Feinheit  und  Zartheit  des  die  antike  Yolksanschauung  beseelenden 
bitischen  Empfindens  erklärt,  so  liegt  darin  zugleich  andrerseits 
die  Schwäche  des  reflektirenden  Bewufstseins  darüber.  In 

der  praktischen  Intuition  des  Schaffens  wie  in  der  theoretischen  des 
Empfindens  von  einer  seitdem  nie  wieder  erreichten  Tiefe,  Reinheit 
und  Kraft  beseelt,  mufst^  der  antike  Geist  für  die  bewufste  Ver- 
inittlung  des  Denkens  in  demselben  Grade  auf  Kraft,  Reinheit  und 
Tiefe  in  Hinsicht  desjenigen  Gebiets  verzichten,  in  welches  sich 
jene  Intuition  vorzugsweise  hinein-  und  worin  sie  sich  ausbildete. 
Dies  war  aber  gerade,  und  zwar  in  fast  ausschliefslicher  Weise, 
das  Gebiet  der  Kunst.  Das  ganze  Leben  nämlich  des  hellenischen 

Alterthums  war  ein  künstlerisches,  poetisches  —  doch  nicht  in  dem 

«•j 
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subjektiven  und  individuellen  Sinne  ̂   den  man  heutzutage  zunächst 
mit  diesen  Worten  verknüpft^  wenn  man  von  Jemandem  sagt,  dafs 
er  sein  Leben  künstlerisch  gestaltet  habe,  sondern  in  dem  durchaus 
objektiven,  allgemeinen  Sinne  der,  wenn  nicht  unbewufsten,  doch 

jedenfalls  unbeabsichtigten  Selbstgestaltung.  Die  ̂ Antike'' war 
an  sich  eine  künstlerisch  angelegte  Natur  und  deshalb  mufste  ihr 
die  Reflexion  über  dies  ihr  künstlerisches  Sein  selbst  das  aller- 

fernst  Liegende  und  auch  Schwierigste  bleiben  —  so  lange  wenig- 
stens, als  solche  Unmittelbarkeit  und  Einheit  dieses  Seins  ungetrübt 

und  folglich  auch  schöpferisch  wirksam  blieb.* 
Was  die  Beurtheilung  der  Differenz  betrifft,  wodurch  diese 

Einheit  zerstört  und  die  Unmittelbarkeit  aufgehoben  wurde,  so  ge* 
hört  die  Darlegung  der  Gründe  derselben  der  Kulturgeschichte  an. 
Nur  daran  könnte  beiläufig  erinnert  werden,  dafs  es  von  der  einen 
Seite  allerdings  die  beginnende  Reflexion  war,  die  den  Bruch  des 
antiken  Geistes  mit  sich  selbst  hervorbrachte;  daher  es  denn  vom 
Standpunkt  jener  reflexionslosen  Unmittelbarkeit  des  antiken  Lebens 
durchaus  gerechtfertigt,  nämlich  als  Selbstvertheidigung,  erscheint, 
dafs  die  Athener  den  refiektirenden  Sokrates  zum  Tode  verur- 

theilten,  weil  er  ̂ die  Götter  leugne  und  die  Jugend  verführe^. 
Denn  dies  that  er  von  jenem  Standpunkt  aus  in  der  That,  imd 

alles  Sentimental] siren  über  den  erhabenen  Märtyrer  hebt  die  Be- 
rechtigung des  antiken  Yolksbewufstseins  zu  solchem  Akt  nicht  auf  ̂ ). 

Es  ist  daher  ebenso  einseitig  zu  behaupten,  dafs  die  erwachende 
Reflexion  die  Productionskraft  schwächte,  als  umgekehrt,  dafs  die 

abnehmende  Productionskraft  die  Reflexion  hervorrief  und  gleich- 
sam aus  ihrer  Latenz  befreite:  sondern  diese  beiden  Verhältnisse 

müssen  als  eine  Wechselwirkung  gefafst  werden,  indem  das  Eine 
die  Ursache  des  Änderen  war  oder  vielmehr  beide  aus  derselben 

Ursache,  nämlich  aus  der  Schwächung  der  Intuitionskraft  durch 

nationale  Entnervung,  entsprangen.  Als  nunmehr  die  ästhetische 
Reflexion  sich  zu  regen  begann,  so  that  sie  dies,  trotzdem  dafs  sie 
sich  dem  ganzen  reichen  und  hochgebildeten  Eunstgebiet  gegenüber 
befand,  in  ebenso  befangner  und  kindlicher  Weise,  wie  die  erste 

Naturphilosophie  eines  Thaies,  Anaximander  und  Anaxime- 
nes  dreihundert  Jahre  früher,  welche  ja  auch  dem  ganzen  reichen, 

mannigfaltig  gestalteten  Gebiet  der  Natur  gegenüberstand.  Und  wie 

diese  zunächst  nach  dem  „Princip  der  Dinge**  forschte,  indem  sie 
die  Frage  auf  warf,  was  „das  Erste  ̂   sei  und  als  dies  Erste  bald 

')  Yergl.  hitrUber  die  Einleitung  zum  II  Bach  §  S&,  besonders  No.  189. 
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,das  Wasser*,  bald  y,die  Luft*  u.  s.  f.  erklärte,  so  in  ganz  ähnlicher 
Weise  warfen  die  ersten  Aesthetiker  des  perikleischen  Zeitalters 

die  Frage  nach  dem  ̂  Schönen'^,  als  dem  Ersten  im  Reiche  der 
Empfindung,  auf;  und  wie  z.  B.  Anaximander  aus  seinem  Ele- 
mentarprincip  herausbrachte,  dafs  die  Erde  die  Form  eines  Gy lin- 

ders habe,  dessen  Höhe  der  dritte  Theil  seiner  Basis  sei,  also  un- 
gefähr die  Form  eines  Schweizerkäses  besitze,  so  kamen  auch  die 

ersten  griechischen  Aesthetiker  zu  derlei  merkwürdigen  Eonsequen- 
zen, z.  B.  der  göttliche  Plato,  wenn  er  die  tragischen  Dichter  als 

Beuger  und  Verderber  des  Volks,  die  ganze  Kunst  aber,  weil  sie 

aof  blofsem  Schein  beruhe,  als  eitel  Täuschung  und  Lüge  bezeich- 
nete. Und  wie  —  um  jene  Parallele  noch  zu  einem  weiteren  Punkt 

fortzuführen  —  die  ersten  Naturphilosophen  sich  um  nichts  weniger 
^  um  die  konkrete  Mannigfaltigkeit  der  Naturerscheinungen  selbst, 
behufs  ihrer  Gliederung  und  systematischen  Ordnung,  kümmerten, 

80  die  ersten  Eunstphilosophen  durchaus  nicht  um  den  realen,  reich- 
gegliederten Inhalt  der  Welt  des  Schönen  und  der  Kunst.  Sondern 

es  war  vielmehr  lediglich  die  Beziehung,  in  welcher  dies  ganze, 
als  schlechthin  gegeben  vorausgesetzte  Gebiet  nur  seinem  abstrakten 

Princip  nach  zu  andern  Gebieten  des  menschlichen  Geistes,  nament- 
lich zu  dem  ethischen  und  politischen,  betrachtet  werden  konnte, 

was  zunächst  das  philosophische  Interesse  erweckte  und  beschäftigte 
ehe  die  intuitive  Beflexion  eines  Aristoteles  das  Gebiet  des 

Schönen  und  der  Kunst  in  seinem  eignen  inneren  Wesen  zu  er- 
gründen versuchte,  indem  er  nicht  nur  jene,  noch  von  Plato  ganz 

abstrakt  gefafste  Beziehung  des  Schönen  und  Guten  selbst  näher 
bestimmte,  sondern  auch  das  dritte  Moment  in  dem  Inhalt  der  Idee 

nämlich  das  Wahre,  in  jene  Beziehung  mit  hineinzog. 

30.  In  dieser  kurzen  vorläufigen  Betrachtung  ist  der  wesent- 
liche Gang,  den  die  antike  Aesthetik  von  ihren  ersten  Anfängen 

bis  auf  Aristoteles  nahm,  im  Allgemeinen  angedeutet.  Aristo- 
teles bildet  somit  in  dem  Entwicklungsgange  des  kritischen  Kunst- 

bewufstseins  der  Antike  die  zweite  höhere  Stufe,  sofern  sein  Stand- 
punkt gegen  den  Piatos  als  der  Standpunkt  der  aufklärenden  Re- 

flexion zu  dem  des  substanziellen  Empfindens  sich  verhält. 
Die  dritte  Stufe  auf  der  gemeinschaftlichen  Basis  der  antiken 

Anschauung  erreicht  dann  die  griechische  Aesthetik  in  Plotin,  als 
dem,  wenn  auch  nicht  der  Form,  so  doch  dem  Inhalt  seines  Den- 

kens nach,  wesentlich  spekulativen  Idealisten. 
Hiernach  läfst  sich  in  der  antiken  Aesthetik  folgender  Stufen- 
gang verfolgen: 
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Vorstufe:   Die  ersten  Anfange  der  antiken  Aestbetik  bis  Plato^ 
Erste  Stufe:  Plato.  Die  Sokratiker  und  Platoniker.  Aristo- 

phanes. 
Zweite.  Stufe:  Aristoteles,  Die  Peripatetiker,  Stoiker,  Epi- 

kureer; die  Eklektiker;  die  Kritiker  und  Rhetoren;  Dichter 
und  bildeüde  Künstler. 

Dritte  Stufe:  Plotin.  Nach  ihm  Verfall  der  ̂ tiken  Aesthetik 
in  den  Sophisten  des  dritten  und  vierten  Jahrhunderts  nach 
Chr.  Geb. 

Cap.  I. 
Vorstufe:  Die  ersten  An&nge  der  antiken  Aesthetik 

bis  Plato. 

§.  4.    1.  Die  ältesten  ästhetischen  AnsicSiten^ 

31.  Was  uns  zunächst  bei  der  Prüfung  der  antiken  Ansichten 

über  die  ̂  Schönheit^  und  die  ̂ Kunst^  entgegentritt,  ist  die  Beob- 
achtung, dafs  der  erstere  Begriff  zunächst  weder  im  Sinne  der  blofsen 

Naturschönheit  noch  in  dem  der  Kunstschönheit  gefaist  wird,  som 

dem  eher  im  Gegensatz  zu  beiden  als  et^iische  Schönheit;  so- 
dann, in  Betreff  des  Ausdrucks  ^  Kunst ^,  dafs  man  hierunter  keines- 
wegs den  engeren  Begriff  der  „schönen  Kunst*',  sondern  den  um- 

fassenderen der  freien  Gestaltung  überhaupt  verstand.  Das  grie- 

chische Wort  tI;(V7j ,  wovon  unser  „Technik**  abgeleitet  ist,  be- 
zeichnet schlechthin  die  Fertigkeit,  etwas  Zweckmäisiges  hervorzu- 

bringen. Als  Unterscheidungsmerkmal  derjenigen  Art  von  Kunst, 

die  wir  speciell  als  „schöne"  fassen  würden,  von  den  übrigen,  die 
wir  als  blofses  Handwerk  betrachten,  das  wohl  in  seiner  höheren 
Ausbildung  auch  der  eigentlichen  Kunst  sich  nähern  könne,  findet 
sich  nun  schon  von  Alters  her  das  Princip  der  Nachahmung 
(}jLf{jL7]ai^)  angegeben.  Aehnlich  wie  Kant  das  Schöne  als  Dasjenige 

erklärt,  was  „ohne  Interesse"  gefalle,  so  bezeichneten  die  Alten  die 
schöne  Kunst  als  diejenige,  welche  „ohne  Interesse",  d.h.  ohne 
praktischen  Zweck  schaffe,  und  dies  führte  sie  denn  zu  der  Bemer- 

kung, dafs,  wo  der  Kunst  ein  solcher  praktischer  Zweck  fehle,  das 
Thesen  derselben  nur  in  der  Form  ihrer  Thätigkeit  zu  suchen  sei: 

diese  Thätigkeitsform  aber,  äufserlich  gefafst,  sei  eben  die  „Nach- 
ahmung." Der  Schuhmacher,  Zimmermann  u.  s.  f.,  welche  etwas 

Zweckmäfsiges,   der  erste  nämlich  eine  Fufsbekleidung,   der  zweite 
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em  Schiff  oder  ein  Haus  schaffen,  ahmen  nicht  nach.  Denn  Das^ 

was  die  Natur  schon  geschaffen  hat  und  also  allein  nachgeahmt 

werden  konnte ,  brauchte  eben  nicht  mehr  durch  die  Kunst  ge- 
schaffen zu  werden,  und  deshalb  sei  diejenige  Kunst,  welche  nichts 

Zweckmäfsiges  schaffe,  nachahmend.  Dieser  an  sich  richtige 

Schlafs  wurde  dann  aber  dahin  gewendet,  dafs,  weil  die  nach- 
ahmende Kunst  nichts  Zweckmäfsiges  schaffen  könne,  sie  überhaupt 

zwecklos  und  unnütz,  ja  unter  Umstanden  schädlich  sei.  * 
32.  Gegenüber  der  durch  Tausende  der  edelsten  und  ideal- 
sten Werke  der  schöpferischen  Phantasie  bevölkerten  Welt  de& 

Schonen,  welche  den  Hellenen  umgab  und  deren  Anschauung  gleich- 
sam die  Muttermilch  für  die  Ausbildung  seines  feinen  Kunstgefühls 

war,  erscheint  nun  solches  Kunstverständnifs  von  einer  geradezu 

barbarischen  Bornirtheit;  allein  es  darf  dabei  einestheils  nicht  un- 
berücksichtigt bleiben,  dafs  eben  hierin  nur  der  Beweis  liegt  von  der 

reflexionslosen  Unmittelbarkeit  und  ungetrennten  Einheit  des  künst- 
lerisch-schönen Lebens  und  Empfindens  in  der  Antike,  dessen  Selbst- 

obje^virung  nur  durch  Aufhebung  dieser  Unmittelbarkeit  und  Ein- 
heit möglich  war,  und  welches  daher,  als  diese  Differenz  mit  sich 

selbst  eintrat,  in  den  ersten  Anfängen  seines  Reflektirens  nothwen- 
digerweise  eine  gewisse  Unbeholfenheit  und  Einseitigkeit  zeigen 

mofste,  die  ihm  lÜcht  gemattete,  weiter  als  durch  die  äufserste 
Schale  des  lebendigen  Gedankenstoffs  zu  dringen.  Andererseits  ist 

aW  auch  zu  bemerken,  dafs  der  Ausdruck  ^fp.7]aic  doch  nicht  le- 
diglich in  dem  Sinne  einer  unfreien  Naturkopirung  zu  fassen  ist, 

sondern  dafs  das  in  demselben  bewufst  oder  unbewufst  mitgemeinto 
Moment  des  freien  Gestaltens,  allerdings  innerhalb  der  Grenzen 
der  Natur,  mitverstanden  werdCn  mufs. 

Ja,  dieses  Moment  des  freien  Gestaltens,  d.  h.  also  einer  spon- 
tanen Thätigkeit  des  schaffenden  Geistes  gegenüber  der  Natur,  nimmt 

in  einer  schon  sehr  frühen  Vorstellung,  die  sich  bis  auf  Homer 
zurückverfolgen  läfst,  sogar  die  Form  einer  absoluten  Ungebunden- 
heit  und  Unabhängigkeit  von  der  Natur  an,  z.  B.  wenn  der  „göttliche 

Wahnsinn*  es  sei,  der  den  Dichter  begeistere,  oder  auch  der  Gott 
selbst,  die  Muse,  dem  Sänger  die  Worte  eingebe.  Eben  dahin  zielt 
vohl  auch  die  Vorliebe  Homers,  seine  Sänger  blind  darzustellen, 

um  das  In-sich-versenkt-sein^),  die  Ungebundenheit  des  dichterischen 

M  Hieranf  hat  schon  Fr.  Schlegel  (Geschichte  der  Poesie  der  Griechen  und 
^2<Än<r  Bd.  I  S.  47)  aufmerksam  gemacht,  indem  er  es  als  „Ahgezogenheit  des  in  sich 
^igen  Geistes  des  Dichters**  bezeichnet. 
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^Genius  von  der  umgebenden  Wirklichkeit  zu  versinnbildlichen.  Aehn* 
liehe  Vorstellungen  finden  sich  bei  He  sie  d^  Pindar  u.  8.f.  Freilich 
aber  kann  man^  da  diese  Ansichten  von  Dichtem  herrühren  und  in 

dichterischer  Form  ausgedruckt  sind,  einwerfen,  dafs  sie  sich  da- 
durch selbst  nur  als  dichterische,  d.  h.  bildlich  gemeinte  Vorstellun- 

gen charakterisiren,  nicht  als  philosophische ;  imd  es  wäre  also  viel- 
mehr zu  fragen,  wie  die  älteren  Philosophen,  nicht  aber  wie  die 

älteren  Dichter  Griechenlands  über  das  Wesen  des  künstlerischen 

Schaffens  sich  ausgesprochen. 
33.  Hierüber  sind  nun  die  Nachrichten  sehr  dürftig.  Zwar  wird 

von  Pythagoras  berichtet,  er  habe  in  der  Musik  ein  Mittel  zur 
Reinigung  und  Heilung  der  Seele  gesehen  und  deshalb  nur  ruhige 

und  beruhigende  Harmonien ^)  geduldet,  und  von  Demokrit  werden 
«ine  ganze  Reihe  Titel  von  Werken  über  Dichtung,  Gesang,  Har- 

monie, ja  Malerei  und  Perspektive  angeführt,  wovon  schon  im  Alter- 
thum  (zu  Diogenes  Laertes  Zeit)  nichts  mehr  bekannt  war.  Nur 

eine  Bemerkung  Demokrits  hat  sich  erhalten,  die  jener  Vorstel- 
lungsweise von  der  Unabhängigkeit  der  künstlerischen  Phantasie  sich 

anschliefst,  nämlich  die,  dafs  ̂ die  Poesie  kein  Produkt  der  Kunst, 

sondern  ein  Werk  der  göttlichen  Begeisterung  sei**,  wobei  freilich 
auch  wieder  der  antike  Begriff  der  Kunst  als  tI^vi]  im  Gegensatz 
zum  freien  Schaffen  gefafst  erscheint. 

Schärfere  und  vielfach  auch  tiefere  Fassung  der  ästhetischen 

Grundanschauungen  zeigen  die  Sophisten,  eine  Klasse  der  grie- 
chischen Philosophen,  denen  in  mancher  Beziehung  durch  die  Ge- 
schichte der  Philosophie  Unrecht  geschehen  ist,  indem  man  sich 

meist  damit  begnügte,  die  negative  Seite  ihrer  Scheindialektik  und 
ihre  Vorliebe  zum  Paradox  tadelnd  hervorzuheben,  während  man 
das  grofse  Verdienst,  welches  sie  sich  durch  Aufweis  der  in  den 
konventionellen  Vorstellungen  liegenden  Verstandeswidersprüche  um 
die  Schärfung  und  Klärung  der  Begriffsbestimmungen  erworben, 
ziemlich  unbeachtet  läTst.  Aber  auch  nach  der  ersten  Seite  hin 

liegt,  selbst  in  ihren  Paradoxen,  oft  viel  positiver  und  wahrhaft 
konkreter  Inhalt,  wie  —  um  aus  unserm  Gebiet  ein  Beispiel  zu 
nehmen  —  wenn  der  Sophist  Gorgias,  gegen  die  platonische  An- 

sicht von  dem  betrügerischen  Wesen  der  Tragödie  gewendet,  die 
Bemerkung  machte,  dafs  die  ̂ Tragödie  allerdings  auf  eine  gewisse 

')  Von  dem  antiken  Begriff  der  „ Harmonie*  wird  später  die  fiede  sein.  Hier 
mag  nur  vorläufig  bemerkt  werden,  dafs  darunter  etwas  wesentlich  Anderes  verstanden 

wird  als  das  moderne  Wort  „Harmonie*.    (Vergl.  dazn  "So,  93). 
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«Tanschnng  abziele  >  aber  es  sei  das  eine  Täuschung  der  Art,  dafs 
^diejenigen,  welche  sich  ihr  hingeben,  weiser,  und  diejenigen,  welche 

,8ie  hervorbrächten,  gerechter  erschienen,  als  die  nicht-Getäuschten 

,uDd  nicht-Täuschenden^;  womit  er  also  andeutet,  dafs  sowohl  zur 
Hervorbringung  wie  zum  Verständnifs  des  in  der  Tragödie  liegenden 
Scheines  mehr  innere  Tiefe  und  überhaupt  mehr  Geist  gehöre,  als 
diejenigen  besäfsen,  welche  die  gemeine  Wirklichkeit  über  Alles 
setzen.  Femer  beweist  auch  der  Ausspruch,  wonach  sie  die  alten 

Dichter  als  , verkleidete  Sophisten^  definirten,  sehr  wohl  das  Be* 
wufstsein  des  ihrer  Dialektik  zu  Grunde  liegenden  substanziellen 
Denkens.  Dafs  sie  vielfach  mit  ästhetischen  Fragen  sich  beschäftigt, 
steht  fest,  wenn  uns  auch  fast  Nichts  davon  erhalten  ist;  es  ist 

dies  um  so  mehr  zu  bedauern,  als  auf  Plato's,  ihres  erbitterten  Geg* 
Qers,  Ansicht  über  ihr  Philosophiren,  sowie  auf  seine  Darstellungs- 

weise desselben  —  wie  sie  namentlich  im  Dialog  ̂ Protagoras*'  zu 
Tage  tritt,  worin  er  ihnen  vorwirft,  dafs  sie  zwar  viel  über  das 

Schöne  geredet,  aber  Nichts,  was  klar  und  verständig  sei  —  wegen 
der  subjektiven  Färbung  der  Schilderung  wenig  Werth  zu  legen 
sein  dürfte. 

§.  5.    2.  Sokrates, 

34.  Sokrates,  jedoch  nicht  der  platonische,  sondern  der- 
jenige, wie  er  in  der  objektiveren  Auffassung  des  Xenophon  er- 
scheint, hat,  obschon  er  als  heftiger  Widersacher  der  Sophisten  auf- 

tritt, viel  Verwandtes  mit  ihnen;  namentlich  darin,  dafs  er  das 

Widerspruchsvolle  an  der  zufälligen  Erscheinung  und  der  konven- 
tionellen Vorstellung  davon  nachweist.  Indem  er  aber  den  bei  den 

Sophisten  im  Hintergrunde  bleibenden  Begriff  des  Allgemeinen,  als 

des  Bleibenden  und  den  Widerspruch  Ueberwindenden,  als  Ziel  des  Phi- 
losophirens  hinstellt,  geht  er  zwar  einerseits  über  sie  hinaus,  andrer- 

seits aber,  sofern  er  dies  Allgemeine  nicht  seinem  Inhalt  und  Wesen 
nach  bestimmt,  sondern  es  in  seiner  abstrakten  Allgemeinheit  be- 
lifst,  giebt  er  auch  in  der  Sache  nicht  mehr  als  die  geschmähten 
Sophisten.  Aufserdem  aber  —  und  dies  stellt  ihn  wohl  gar  gegen 

sie  zurück  —  fafst  er  das  „Schöne^  stets  in  dem  Sinne  des  Zweck- 
m&fsigen,  sei  es  im  materiellen  oder  im  ethischen  Sinn.  Der  Ge- 

dankengang des  Sokrates,  wie  er  hauptsächlich  aus  den  Denk- 

^rdigkeüen  und  dem  Gastmahl'^)  abstrahirt  werden  kann,  ist 
^twa  folgender:    Niqht,  welche  Dinge  schön  seien,  müsse  gefragt 

*}  Xenopbons  Memorabilien  3,  8;  4,  e,  9.  and  Symposion  5,  3  ff. 
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werden^  sondern  was  Das  sei,  wodurch  sie  schön  erscheinen^  oderr 

was  ̂ das  Schone  an  sich^  sei.  Dies  sei  aber  das  ,, Taugliche^  und 
6ute^  d.  h.  was  einem  vernünftigen  Zweck  diene ;  weshalb  denn  ein 

und  dasselbe  Ding^  nach  verschiedener  Beziehung  betrachtet,  eben* 
sowohl  schön  als  hälslich  ̂   weil  nach  der  einen  zweckmäfsig  und 
gut,  nach  der  andern  unzweckmäfsig  und  schlecht,  sein  könne:  ein 
goldner  Schild  z.  B.  häfslich,  wenn  er  dem  Zweck  des  Schutzes 
nicht  entspreche,  ein  Mistkorb  dagegen  etwas  Schönes,  wenn  er  den 
seinigen,  nämlich  Dünger  darin  aufzunehmen,  erfülle.  —  So  erklärt 
Sokrates  auch  die  körperliche  Schönheit  als  die  körperliche  Zusam- 
menstimmung  der  Glieder  in  Hinsicht  der  ihnen  zufallenden  Zwecke. 
Ein  wenig  Ironie  läuft  allerdings  dabei  mitunter;  dies  geht  daraus 

hervor,  dafs  Sokrates  (in  ganz  sophistischer  Weise)  seine  Stumpf- 
nase  und  Wulstlippen,  weil  jene  zum  Riechen,  diese  zum  Küssen 
am  geschicktesten  seien,  gegen  die  Nase  und  Lippen  des  schönen 

Eritobulos  als  schön  preist;  aber  diese  scherzhafte  Wendung*)  im 
Gastmahl  verdeckt  doch  im  Grunde  nur  seine  Verlegenheit,  nichts 

Bestimmtes  über  „das  Schöne  an  sich^  sagen  zu  können.  An  an- 
dern Stellen  bestimmt  er  zwar  das  Schöne  als  „Das,  was  Liebe  er- 

wecke^, meint  also  doch  nur  entweder  das  sinnlich  Reizende  oder 
das  Ethische,  d.  h.  die  sogenannte  Seelenschönheit,  als  Ursache  der 
platonischen  Liebe.  Immer  also  liegt  das  Zweckmäfsige  dabei  im 
Hintergrunde.  Wenn  ihn  daher  Xenophon  als  denjenigen  nennt, 

welcher  zuerst  —  in  Hinsicht  der  Komposition  eines  schönen  Bild- 
werks —  die  wahre  Schönheit  in  die  Zusammenordnung  und  Har- 
monie der  einzelnen,  in  der  Natur  zerstreuten  Schönheiten  gesetzt, 

so  widerspricht  diese  Auffassung,  obschon  auch  an  ihr  nicht  viel 

daran  ist,  seiner  sonstigen  Vorstellungs weise.*) 
Auch  in  Hinsicht  der  „Schönheit  der  Seele**,  kommt  er  von 

der  nüchternen  Beziehung  auf  einen  äufserlichen  Zweck  nicht  los; 
und  zwar  nicht  nur  nach  der  Seite  hin,  welche  bei  solcher  ethischen 

Betrachtung  gerechtfertigt  wäre,  nämlich  dafs  die  ethische  Schönheit 
für  Den,  der  sie  besitzt,  selbst  ein  Vorzug  sei,  sondern  auch  nach 

der  Seite  der  Darstellung  durch  die  Kunst.  Xenophon  erzählt  näm- 
lich, Sokrates  habe  dem  Maler  Parrhasius  den  Rath  gegeben,  er 

möge  den  Gesichtern  seiner  Figuren  den  gewinnendsten  und  freund- 
lichsten Charakter    geben,    um  entsprechende  Zustände    der    Seele 

')  Wie  sie  E.  Müller  Gesch.  d.  Theorie  d.  K.  h.  d.A.  I.  S.24  ganz  richtig  bezeichnet. 
*)  E.  Müller  a.a.O.  S.  26  schreibt  diese  Aeafsernng  dem  Zeuxis  za,  der  für  die 

Darstellung  seiner  »Uelena"  die  Sonderschonheiten  von  fUnf  verschiedenen  jungen  Mäd- 
chen zu  einer  Einheit  yerbnnden  habe. 
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auszudrücken;  denn  es  sei  ̂ angenehmer^  Menschen  zu  sehen^  an 

, denen  die  schönen,  guten  und  liebenswürdigen  Eigenschaften  er- 
^scheinen,  als  solche  ̂   bei  denen  die  häfslichen,  schlechten  und 

^hassenswerthen  hervortreten^^).  Dafs  er  daher,  wie  Xenophon  ver- 
sichert, die  Ansicht  ausgesprochen,  Gemälde  und  andere  ̂ zweck- 

lose^ Kunstwerke  zum  Schmuck  des  Hauses  beschränkten  mehr 
den  Genufs,  als  dafs  sie  ihn  forderten,  weil  sie  den  für  die  Dinge 
der  Bequemlichkeit  bestimmten  Raum  einengen,  kann  uns  hiernach 
nicht  mehr  Wunder  nehmen.  Nur  eine  Andeutung  findet  sich,  dafs 
Sokrates  die  künstlerische  Wiedergabe  der  Natur  in  höherem  Sinne 
gefafst  In  dem  Gespräch  mit  Parrhasius  nämlich  braucht  er  das 

fuosTj&ai  und  diro^jLipLsTa&ai  auch  für  die  mittelbare  Nachahmung 
eines  Geistigen,  Unsichtbaren  durch  äufserliche  sichtbare  Formen, 
in  denen  das  Geistige  sich  ausdrücke;  worauf  denn  Parrhasius 
sich  wundert,  weil  er  nicht  einsieht,  wie  etwas  Unsichtbares  durch 
Sichtbares  nachgeahmt  werden  könne. 

Alles  in  Allem  genommen  koncentrirt  sich  Sokrates*  Ansicht 
von  dem  Wesen  des  Schönen  und  der  Bedeutung  der  Kunst  in 

der')  ebenfalls  von  Xenophon  citirten  Aeufserung,  ̂ er  (Sokr.)  habe 
,sich  von  dem  Schönen  und  Guten  eine  genauere  Einsicht  verschaffen 

,wolIen,  jedoch  sei  ihm  nur  wenig  Zeit  übrig  geblieben,  sowohl  die 
,  Werke  der  Schmiede  und  Zimmerleute  wie  auch  die  als  schön 
^geltenden  Werke  der  Maler  und  Bildhauer  zu  betrachten,  weil  er 

,8ich  hauptsächlich  mit  der  Nachforschung  darüber  beschäftigt,  in- 
,wiefern  bei  den  Menschen  das  Schöne  mit  dem  Guten  sich  ver- 

,einigt  finde^.  Dies  xoXov  xd^adtSv  spielt  denn  so  die  Hauptrolle 
in  der  ganzen  sokratischen  und,  wie  wir  sehen  werden,  auch  in 
der  platonischen  Anschauungsweise,  und  spukt  später  auch  in  dem 
abstrakten  Idealismus  der  modernen  Philosophie  vielfach  umher. 
Dennoch  kann  man,  ohne  ungerecht  zu  sein,  wohl  davon  behaupten, 

dafs  im  strengen  Sinne  des  Wortes  weder  das  Schöne  darin  ̂ gut^ 
noch  das  Gute  darin  ̂ schön^  sei,  weil  beide  Kriterien  nicht  in 
ihrer  Wahrheit  gefafst  werden. 

*)  Xenoph.  Mtmor,  3,  10,  6:  noxBOov  ovv,  fyij,  voui^sig,  rjSiov  ooqv  rovs 
«^jpWTTövff,  8i  afv  ra  Xizla  rs  uaya&a  xal  ayaTirjra  rjdi]  tpalverai,  ri  8t  cjv 
Tc  (äüxpa  r«  nal  ytoPff^a  xal  fuarjra;  wo  alao  das  xakoVf  das  aya&ov  und  das 
o-yasirijov  ebenso  wie  ihre  Gegensätze  als  darchaus  synonym  gebraucht  werden,  ob- 
Khon  das  erstere  sich  nnr  auf  die  Erscheinung,  das  zweite  auf  den  gegen  die  Er- 
«cheinung  gleicbgttltigen  ethischen  Inhalt  und  das  dritte  gar  nur  auf  die  Wirkung  beider 
i^Mfa  An(sen  hin  bezieht 

'}   Im  Oekonomikus  7, 15.    cf.  E.  Mtüler  I  p.  26. 
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Gap.  n. 

Erste  Stufe.    Plato. 

§.  6.    Sein  ästhetischer  Standpunkt  überhaupt. 

35.  Plato  hat  sich  bei  verschiedenen  Gelegenheiten^  sowohl 
in  seinen  Dialogen  wie  in  seinem  Staate  n.  s.  f.^  und  oft  mit 
grofser  Weitläufigkeit^  über  das  Schöne  imd  über  die  Künste  und 

Künstler  ausgesprochen.  Wollte  man  sich  aber  der  wenig  dank- 
baren Mühe  unterziehen,  seine  Ansichten  in  der  Weise  zu  sammeln 

und  zu  ordnen,  dafs  die  sämmtlichen,  dasselbe  Begriffsobjekt,  z.  B. 

^das  Schöne^,  betreffenden  Aussprüche  zusammengestellt  erschienen» 
so  würde  man  erstaunt  über  die  zahlreiche  Menge  von  Widersprüchen 
sein,  die  dabei  zum  Vorschein  kämen;  nicht  etwa  blofs  Widersprüche 
der  Art,  wie  sie  scheinbar  sich  ergeben,  wenn  einmal  die  eine 
Seite  des  Begriffs,  ein  anderes  Mal  die  andere  festgehalten  wird 

—  solche  Widersprüche  würden  sich  im  Begriff  selbst  lösen  lassen» 
da  sie  ja  seine  Momente  bilden  — ,  sondern  auch  Widersprüche  der 
Art,  dafs  er  in  der  einen  Stelle  das  gerade  Gegentheil  von  dem  in 
einer  andern  Stelle  behaupteten  ausspricht.  Und  dennoch  lassen 
sich  die  meisten  derselben  wenn  auch  nicht  rechtfertigen,  so  doch 
aus  dem  Festhalten  des  Gegensatzes  zwischen  der  Idee 
und  der  Wirklichkeit  und  aus  der  sich  hieraus  ergebenden 
schiefen  Stellung,  welche  Plato  zu  dem  ästhetischen 
Gebiet  überhaupt  einnimmt,  erklären,  weil  eben  diese  Stellung 
selbst  mit  einem  inneren  principiellen  Widerspruch  behaftet  ist. 

Es  scheint,  als  ob  die  bisherigen  Kommentatoren  tmd  Ausleger 

Piatos  sich  zwar  nicht  der  Erkenntnifs  dieser  Widersprüche  ab- 
sichtlich verschlossen,  aber  doch  allzusehr  sich  bemüht  haben,  sie 

auf  sich  beruhen  zu  lassen,  oder  sie  durch  allerhand  geistreiche 
Kombinationen,  wobei  es  dann  auf  eine  handvoU  Noten  mehr  oder 

weniger  nicht  ankommt,  zu  vertuschen.  Die  Stärke  der  Beweis- 
führung liegt  dabei  nicht  sowohl  in  der  überzeugenden  Kraft  klarer 

Schlufsfolgerung  als  in  dem  Respekt,  den  man  vor  der  grofsen  Be- 
lesenheit des  Erklärers  zu  fühlen  veranlaTst  wird.  Aber  solches 

Sammeln  und  Zusammenstellen  von  Stellen  hat  viel  Willkürliches 

und  Lückenhaftes  und  ist  am  allerwenigsten  geeignet,  etwas  wirk- 
lich zu  beweisen,  weil  man  damit  fast  Alles  beweisen  kann,  was 

man  für  nothwendig  hält.  Man  scheut  sich  auch  wohl  nicht,  falls 
man  es  gerade  nöthig  hat,   zu  Trugschlüssen  und  Sophismen  aller 
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Art  zu  greifen^),  wenn  die  Gitatenkombination  nicht  ausreicht;  z.B. 

wenn  man^  um  von*  Plato  den  .Vorwurf  abzulehnen,  dafs  er  dia 
Ennstschonheit  nicht  begriffen,  sofern  er  die  tragischen  Dichter  aus 

seinem  sogenannten  ̂   Idealstaat  ̂   verbannt  u.  s.  f.,  darauf  hinweist, 
dafs  er  ja  selber  Dichter  und  zwar  dramatischer  Dichter  gewesen,, 
denn  seine  Dialoge  seien  Kunstwerke  ersten  Ranges  und  müTsten 

als  „philosophische  Dramen^  betrachtet  werden.  Fragt  man  sich 
aber  —  ohne  an  solchem  Paradox  sich  genügen  zu  lassen  —  was 

denn  das  eigentlich  sei  ein  „philosophisches  Drama^,  so  zeigt  ea 
rieh  dann,  dafs  solch  pikanter  Ausdruck  hauptsachlich  die  Unange- 

messenheit der  Form  für  den  Inhalt,  welcher  Gedanke  sein  soll,, 

die  Umständlichkeit,  ja  —  sagen  wir  es  gerade  heraus  —  die  theil- 
weise  Langweiligkeit  der  Darstellung  in  den  Dialogen  bemänteln 
soll.  Derartigen  Einwürfen  aber  wird  schliefslich,  wenn  alle  Sträng» 

reifsen,  das  Zauberwort  „das  ist  modern  gesprochen  und  geurtheilt^ 
entgegengeschleudert;  womit,  wie  es  scheint,  die  Unfähigkeit  dea 
modernen  Geistes,  die  Antike  zu  verstehen,  ausgesprochen  werden 

soll,  in  Wahrheit  aber  der  Antike  fast  ein  Armuthszeugnifs  ausge- 
stellt wird,  das  sie  nicht  verdient.  Wenn  man  daher  bei  der  Lesung 

der  platonischen  Dialoge  —  in  einer  guten  Uebersetzung,  z.  B.  von 

Schleiermacher,  denn  in  der  Ursprache  klingt  natürlich  Alles,  wenig- 
stens dem  Philologen,  höchst  geistvoll  —  sich  der  Bemerkung  nicht 

entschlagen  kann,  dafs  die  wirkliche  Gedankenausbeute  von  zehn 
bis  zwölf  Blättern  in  ebensoviel  Zeilen  wiedergegeben  werden  könnte 
und  dafs  doch  das  viele  Hin-  und  Herreden  etwas  ermüdend  sei, 

so  wäre  solche  Empfindung  als  „modern^  aufs  Entschiedenste  zu 
verwerfen  oder  wenigstens  zu  verbergen.  —  Durch  solche  Bemän- 

telangen und  Deutelungen  dürfte  nun  aber  dem  wahren  Yerständnifs 
Piatos  selbst  kaum  ein  Dienst  geleistet  werden.  Im  Gegentheil  ist 
er  dem  Verständnifs  nur  dadurch  näher  zu  bringen,  dafs  man  die 
Tinserm  modernen  Empfinden  und  Denken,  welches  im  Grunde  denn 
doch  weiter  gekommen  ist  als  die  Antike,  auffallig  erscheinenden 
Umständlichkeiten,  Naivetäten  und  Widersprüche  objektiv,  d.  h. 

ans  dem  Wesen  des  antiken  Anschauens,  erklärt,  statt  sie  ein- 
fach ableugnen  oder  gar  als  eine  besondere  Schönheit  rühmen  zu 

wollen.  — 

*)  In  «inem  Briefe  an  Merk  (1885)  sagt  Goethe:  «Einem  Gelehrten  von  Pro- 
»feasion  träne  ich  zn,  dafa  er  Bei|^e  fünf  Sinne  ableugnet.  Es  ist  ihnen  selten  um 
«den  lebendigen  Begriff  der  Sache  zu  thun,  sondern  um  Das,  was  man  da- 
«▼on  gesa^  hat* 
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Was  Flato^s  philosophische  Grundanschauung  im  Besondem  be- 
trifft, so  ist  schon  in  ihr  jener  Widerspruch  iu  erkennen,  auf  wel- 
chen alle  seine  anderweitigen  besonderen  Widerspräche  zurückzu- 

führen sind.  Hinsichtlich  des  ästhetischen  Begriffsgebiets  fällt  hier 

zunächst  der  tiefe  Widerspruch  in's  Auge,  dafs  ihm  die  Begriffe  des 
, Schönen^  und  des  ̂ Künstlerischen^  gänzlich  auseinanderfallen,  in- 

dem er  das  erstere,  wo  er  es  als  aus  der  Idee  stammend  erkennt, 

In  dreifacher  Abstufung  fafst,  nämlich  als  die  abstrakte  Form- 
schönheit, als  die  ethische  Schönheit  und  als  die  absolute 

Schönheit,  während  er  das  zweite  nur  in  dem  ganz  äufserlichen 

Sinne  der  ̂   Naturnachahmung ^  als  einer  an  sich  zwecklosen  Nachbil- 
dung der  Wirklichkeit  begreift,  oder  aber  es,  wie  bei  gewissen  Arten 

der  Musik  und  der  Gymnastik,  unter  dem  Gesichtspunkt  des  Zweck- 
haften,  d.  h.  unter  dem  einer  ethisch-edukativen  und  politisch-päda- 

gogischen Nutzbarkeit  betrachtet  Dieser  Widerspruch  wird  durch 
keine  gelehrte  Kombination  von  Citaten  aus  Plato  herausgebracht 

werden;  er  ist  vorhanden,  allein  er  ist  als  solcher  nicht  blofs  auf- 
zunehmen, sondern  er  ist  auch  zu  erklären.  Dies  ist  nur  möglich 

durch  Zurückführung  desselben  auf  den  —  wie  bemerkt  —  in  Plato's 
Grundanschauung  überhaupt,  d.h.  in  seinem  als  ̂ reiner  Idealis- 

mus^ bezeichneten  Princip  liegenden  allgemeinen  Widerspruch.  Hier- 
über haben  wir  uns  also  kurz  zu  verständigen.  * 

,35.  Der  Idealismus  Plato's  —  dies  nun  ist  zunächst  zu 
l^emerken  —  ist  ein  im  doppelten  Sinne  abstrakter;  nämlich 
einmal,  indem  er  die  Idealwelt  als  eine  über-  d.  h.  aufser- 
weltliche  gleichsam  lokalisirt,  sodann  indem  er  das  abstrakte 
Abbild  derselben  als  Schema  für  seinen  ebenso  abstrakten  Ideal- 
staat  innerweltlich  ebenfalls  lokalisirt.  Die  erste  Seite  bildet 

die  Grundlage  seiner  Metaphysik,  die  zweite  die  seiner  Politik;  in 
beiden  aber  ist  das  abstrakt -Ethische  der  gemeinsame  Kern  und 
Inhalt.  Wenn  er  in  ersterer  Hinsicht  die  metaphysische  Idee  als 
rein  negative  Bestimmtheit  gegen  die  Wirklichkeit  der  Welt  setzt, 
so  falst  er  in  zweiter  Hinsicht  die  politische  Idee  als  dieselbe  negative 

Bestimmtheit  gegen  die  konkrete  Wirklichkeit  des  menschlichen  Le- 
bens; oder,  um  einen  beliebten  Gegensatz  zu  wählen:  dort  geht 

seine  Philosophie  auf  den  Schematismus  eines  abstrakten  Makro- 
kosmus,  hier  auf  den  Schematismus  eines  ebenso  abstrakten  Mi- 

krokosmus hinaus. 

Am  schärfsten  spricht  sich  nun  die* erste  Seite^  welche  ohnehin 
•die  eigentliche  Grundlage  seines  philosophischen  Anschauens  bildet^ 
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in  einem  Satze  ans,  der  sich  im  Phädru^^)  findet,  wo  er  in  über- 
schwenglicher Symbolik  den  ̂  Idealhimmel ^  beschreibt,  welcher  jen- 

seits des  Himmels  der  Gotter  existirt.  ̂ In  diesem  zieht  auf  be- 
flSchwingtem  Wagen  der  grofse  Führer  Zeus  voraus,  der  Alles  ordnet 
und  beschickt ;  ihm  aber  folgt  in  eilf  Haufen  geordnet  der  Götter  und 
^Dämonen  Heer  .  .  .  und  diesen  jedesmal,  wer  dazu  Lust  und  Kräfte 
«hat  .  .  .  Jene  Seelen  aber,  welche  unsterbliche  heifsen,  ziehen, 
,zur  Hohe  gelangt,  hinaus  und  machen  auf  dem  Rücken  des 
«Himmels  Halt,  und  so  führt  sie  der  Umschwung  mit  herum;  sie 

^aber  schauen  das  aufs  erhalb  des  Himmels  Befindliche'^  ^« 
Also  jenseits  des  Himmels  denkt  sich  Plato  die  unveränderliche, 
ewige  Idealwelt  und  zwar  als  bestimmten  Raum  (bestimmt  wenigstens 
durch  seine  negative  Stellung  gegen  den  Gotterhimmel,  wenn  auch 

sonst  ganz  unbestimmt),  einen  Raum,  den  er  als  ̂ überhimmlisch^ 
[vTiiQovQdviov)  bezeichnet,  von  ihm  behauptend,  dafs  ihn  „weder 
{.je  ein  Dichter  auf  Erden  besungen  habe,  noch  je  einer  würdig 

«besingen  werde^.  Dann  aber  sagt  er  auch,  was  dies  nun 
sei,  das  in  dem  überhimmlischen  Räume  die  unsterbliche  Seele 

schaue,  nämlich  das  „farblose,  gestaltlose,  untastbare*^, 
(also)  „wahrhaft  seiende  Sein*,  indem  er  hinzusetzt,  dafs 
die«  nur  diejenige  Seele  zu  schauen  vermöge,  welche  durch  „Ver- 

«Dunft*  geleitet  werde.  —  Um  diesen  Ausdruck  richtig  zu  verstehen, 
mufs  daran  erinnert  werden,  dafs  Plato  kurz  zuvor,  von  der  Liebe 

der  unsterblichen  Seele  redend,  sagt,  sie  sei  öin  „Wahnsinn**,  denn 
«durch  einen  solchen  werden  dem  Menschen  die  höchsten  Güter  zu 

«Theil*.  Dieser  Wahnsinn  —  ein  Wort,  dessen  Bedeutung  nur  sehr 
beschränkt  durch  Enthusiasmus  oder  Begeisterung  zu  übersetzen  ist 

—  sei  „etwas  Schöneres  als  die  Besonnenheit**,  indem  „diese  nur 
«von  dem  Menschen  selbst,  jener  aber  von  der  Gottheit  ausgehe**. 
So  wird  also  auch  wohl  jene  „Vernunft**  der  unsterblichen  Seele 
wesentlich  den  Charakter  solcher  „Afania**  haben. 

Man  erkennt  nun  aus  den  Bestimmungen  des  Inhalts  jenes 

«überhimmlischen  Raumes**,  sofern  er  nämlich  weder  Farbe  noch 
Gestalt  noch  Stoff  besitzen  soll,  dafs  die  Unterscheidung  gegen 
die  Bestimmtheit  der  wirklichen  (himmlischen  wie  irdischen)  Welt 
lediglich  eine  negative  ist,  wodurch  das  wahre  Sein  zunächst  als 
einfaches  Nichtsein  des  Wirklichen  bestimmt  wird.  Das  Wirkliche 

•^  dies  fühlt  Plato  ganz  richtig  —  ist  nun  zwar  als  das  mit  der 
Zufälligkeit  und  folglich  ünvollkommenheit  behaftete  Einzelne  selbst 

— ■    "v 

')  Pkäärus  cap.  24 — 80,  besonders  aber  27,  wo  sich  jene  Stelle  findet. 
6 
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ein  Negatives  gegen  die  Idee,  die  sich  in  ihm  verwirklichen  soll^ 
und  so  scheint  es,  dafs  die  Vernichtung  des  Wirklichen,  d.  h.  da» 

ganzliche  Hinausgehen  aud  seinem  Bereich,  als  Aufheben  eines  Ne- 
gativen durch  die  Negation,  zur  Positivität  der  Idee,  d.  h.  zum 

konkreten  Ideal  fuhren  müsse.  Und  in  der  That  ist  dies  auch 

der  einzige  Weg,  um  dahin  zu  gelangen,  aber  —  und  dies  übersieht 
Plato  —  das  Ziel  ist  eben  nur  dadurch  zu  erreichen,  dafs  eine 
solche  Negation  des  Negativen  stattfinde;  dies  aber  setzt  die 
Nothwendigkeit  des  Wirklichen  voraus,  d.  h.  fordert  zunächst  das 

Hinausgehen  der  farblosen,  gestaltlosen,  stofiQosen  Idee  zur  Farbig- 
keit, Gestalt  und  Stofflichkeit.  Denn  ohne  ein  solches  Hinausgehen 

aus  der  abstrakten  Jenseitigkeit  ist  auch  keine  konkrete  Diesseitig- 
keit, aus  der  die  Idee  wieder  zu  sich  zurückkehren  könnte,  d.  h. 

überhaupt  keine  Verwirklichung  der  Idee  möglich,  oder:  die 
Idee  ist  als  solch  abstrakter  Gegensatz  des  Wirklichen  selbst  nur 
xmwirklich  und  imwahr.  Dafs  nun  Plato  die  Idee  in  diesem  ab- 

strakten Gegensatz  gegen  das  Wirkliche  festhält,  statt  die  Wirklich- 
keit, soweit  sie  ideelle  Wahrheit  besitzt,  als  die  Verwirklichung 

der  Idee  selbst  zu  fassen  und  aus  ihr  dann  die  Idee  weiter  als 

gereinigte,  aber  zugleich  mit  Inhalt  erfüllte,  konkrete,  in  sich  selbst 

zurückzunehmen:  Dies  ist  die  durch  die  ganze  platonische  Philo- 

sophie hindurchgehende  Abstraktivität.  * 
36.  Es  war  nicht  zu  umgehen,  den  eigentlichen  Kernpunkt 

der  philosophischen  Grundanschauung  Plato's  näher  zu  beleuchten, 
weil,  wie  bemerkt,  darin  alle  Widersprüche  und  Einseitigkeiten 
seines  zum  grofsen  Theil  phantastischen  Denkens  wurzeln.  Hier 
nun  angelangt,  wird  uns  das  Weitere  verhältnifsmäfsig  leicht  werden. 
Das  nämlich,  was  er  über  das  Schöne  sagt,  gehört  meistens  dem 

Bereich  seiner  makrokosmisch-metaphysischen.  Das,  was  er  über  die 
Künste  äulsert,  durchgängig  dem  Bereich  seiner  mikrokosmisch- 
politischen  Idealwelt  an.  An  dieser  Differenz  nimmt  dann  selbst- 

verständlich das  yjEthische^  Theil,  welches  bald  in  metaphysischem, 
bald  in  anthropologischem  Sinne  von  ihm  verstanden  wird. 

Nach  dieser  Auseinanderlegung,  welche  für  das  VerständniTs 

der  einzelnen  Aeufserungen  Plato's  durchaus  nöthig  war,  bedarf  es 
nunmehr  keiner  langen  zusammenhängenden  Citate  oder  umfassenden 
Excerpte  aus  seinen  Dialogen  weiter,  sondern  nur  der  Heraushebung 
der  einzelnen  wesentlichen,  die  Sache  betreffenden  Aussprüche. 
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§  7.    Der  Betriff  des  Schönen  bei  Plato. 

37.  Was  nun  erstlich  die  Auffassung  Flato's  vom  Begriff  des 
»Schonen^  betrifft,  so  lassen  sich  seine  vielfach  einander  modi- 
ficirenden  und  wiederaufhebenden  Aussprüche  darüber  im  Allge- 

meinen nach  drei  Seiten  der  Betrachtung  oder  in  drei  Stufen  ordnen^ 
welche  als  die  der  formalen  Schönheit,  der  geistigen  Schon- 
lieit,  und  der  absoluten  Schönheit  bezeichnet  werden  können, 
aber  mit  der  Bestimmung,  dafs  sie  alle  wieder  in  mehr  oder  weniger 
direkter  Weise  auf  das  Ethische  tendiren.  Obgleich  somit  Letzteres 
eigentlich  als  das  Allgemeine  und  Höchste  bei  ihm  erscheint,  so  ist 
doch  aus  logischen  Gründen  die  obige  Anordnung  festzuhalten; 
schon  deshalb,  weil  sich,  im  üebergange  zum  Künstlerischen, 
der  Gegensatz  des  absolut  Schönen  zu  diesem  sowohl  wie  zum 
Naturschonen  als  bestimmter  Widerspruch  manifestirt. 

Was  zunächst  die  niedrigste  Stufe  oder  das  formal-Schöne 
betrifil,  so  wird  von  Plato  die  Frage  nach  derjenigen  Qualität  der 

Gegenstande  aufgeworfen,  wodurch  sie  uns  „schön**  erscheinen  und 
Lustgefühl  erregen.  Auf  dieser  ersten  Stufe  unterscheidet  er  nun 

drei  verschiedene  Kriterien  des  ̂   Schönen  **,  indem  er  es  a)  als  das 
iufserlich  Zweckentsprechende,  b)  als  das  Maafsvolle,  c)  als 
das  In-sich-selbst-Gleiche  und  Einfache  definirt.  Diesen  ob- 

jektiven Bestimmungen  entsprechen  dann  die  sie  begleitenden  Wir- 

kungen auf  das  Subjekt,  welchem  das  „Zweckmäfsige**  als  nütz- 
lich, das  „MaarsvoUe^  als  harmonisch,  das  „Einfache^  als 

wohlgefällig  einen  angenehmen,  die  Gegensätze  davon,  als  Gat- 

tungen des  „Häfslichen**,  einen  unangenehmen  Eindruck  hervor- 
Iringen.  Diese  Begriffsbestimmungen  sind  aber  bei  Plato  keines- 

wegs in  dieser  festen  Trennung  vorhanden,  sondern  laufen  vielfach 
durcheinander,  werden  einander  bald  koordinirt,  bald  subordinirt, 
kurz  haben  keine  bestimmte  Begrenzung. 

a)  So  definirt  er  im  Goi^giaa  das  ̂ Schöne**  als  das  zu  ir- 
gend einem  Zweck  Taugliche,  aber  auch  als  das  Angenehme, 

oder  endlich  als  Das,  was  Beides  sei,  indem  er  hinzufügt,  dafs 

das  „Gute**  und  die  „Lust"  (daran)  ̂ )  die  beiden  Momente  des 
Schonen  wären.     Auch  in  seiner  Republik^)  lehrt  er,  dafs  ̂ Tüch- 

*)  Dies  «dtran*  geht  nämlich  aus  der  weiteren  Erortemng  hervor,  indem  Sokrates 
i^hireist,  dafs  nicht  jede  Lust  schön  sei,  sondern  nur  die  am  Guten. 

'}  Im  10.  Bach.  Mttller's  Hinweisnng  auf  den  Eippiat  major,  wo  der  Begriff 
etwas  tiefer  gefafst  wird,  mufs  als  hinfällig  bezeichnet  werden,  weil  nach  neueren 
X^ntersoehongen  dieser  Dialog  nicht  Plato  zuzuschreiben  ist. 

6* 
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^tigkeit^  Schönheit  und  Fehllosigkeit  irgend  eines  Werkes,  eines 
^lebendigen  Wesens  oder  einer  Handlung  nur  immer  in  Hinsicht 

^des  Gebrauchs  gesagt  werden  dürfe,  zu  dem  es  bestimmt  sei^. 
Die  ̂ Lust^  daran  sei  aber  nur  dann  eine  reine,  wenn  sie  ohne 
Begierde  sei  (Philebos);  so  auch  die  Liebe  zum  Schonen  nur  als 

begierdelose  wahrhaft  ̂  Liebe  ̂   genannt  werden  könne.  Das  Nächste 
ist  dann  die  Bestimmung  des  ̂ Maafs vollen^,  als  desjenigen  Schönen, 
welches  durch  den  Eindruck  des  Harmonischen  eine  begierdelose 
Lust  errege. 

b)  Es  ist  im  Phüeboa,  wo  er  das  ̂  Schone^  in  die  Mäfsi- 
gung  und  Ebenmäfsigkeit  setzt  Das  Maafs,  als  die  (in  Hin- 

sicht des  Ganzen)  zweckmäfsige  Beziehung  der  Theile  aufeinander, 
erscheint  so  einerseits  als  Einheit  des  MannigfaltigeD,  andrerseits 
seiner  Wirkung  nach  als  Harmonie,  welchem  Begriff  gegenüber  er 

(im  Sophisten)  das  ̂ Häfsliche^  als  ̂ das  ganze  mlfsgestaltete  Ge- 
^schlecht  der  Maafslosigkeit^  kennzeichnet.  Im  Timaua  bestimmt  er 
dann  das  MaarsvoUe  der  Form  als  das  Ebenmäfsige.  Dafs  Plato 
dazwischen  immer  ethische  Beziehungen  einmischt  und,  sobald  er 

zu  irgend  einer  Begriffsbestimmung  gekommen,  sofort  eine  Anwen- 
dung auf  das  ethische  Gebiet  macht,  darf  uns  bei  ihm  weder  Wun- 

der nehmen  noch  irre  machen.  So  hebt  er  (im  Phädon)  hervor, 

dafs  die  Begriffe  des  Maafses  und  Ebenmaafses  auch  für  die  ̂  Tugend^ 
gelten,  welche  dann  konsequenter  Weise  eine  ̂  Harmonie*^,  wie 
gegentheils  die  Schlechtigkeit  eine  ̂ Disharmonie^  (der  Seele)  ge- 

nannt wird.  (S.  u.)  Aber  indem  er  nun,  den  specifischen  BegriflT 
des  schonen  Maafses  verlassend,  einen  Schritt  weiter  geht,  geräth 
er  in  den  Fehler  zu  behaupten,  dafs  ̂ alle  Gerechten  schön  seien, 

^ waren  sie  auch  noch  so  häfslich  von  Gestalt^  (Gesetze)^  womit  dann 
wieder  das  Kind  mit  dem  Bade  ausgegossen,  nämlich  die  ganze 
Sphäre  des  Schönen  im  specifischen  Sinne  verlassen  ist.  Aber  er 

bleibt  bei  dem  „  Guten  ̂   nicht  stehen,  sondern  zieht  auch  das  dritte 
Moment  der  Idee,  welche  eben  ihrer  abstrakten  Fassung  wegen  die 
unterschiedslose  Einheit  aller  Drei  ist,  nämlich  das  Wahre,  hinzu, 
indem  er  {Republik)  bemerkt,  dafs  das  Schöne  dem  Wahren  ebenso 
nahe  stehe  als  das  Gute,  ̂ denn  auch  die  Wahrheit  ist  verwandt 

«mit  Mäfsigung,  nicht  mit  Maafslosigkeit. ^ 
c)  Der  Begriff  des  ̂ Maafses  ̂ ,  als  die  Einheit  des  Mannigfaltigen 

oder  naher  als  harmonische  Beziehung  der  Theile  untereinander  und 
zum  Ganzen,  leitet  nun  ganz  von  selbst  zu  dem  ihm  zu  Grunde 

liegenden  Begriff  der  Einheit,  welche  bald  als  „Einfachheit^  bald 
als  «üngemischtheit'',  bald  als  .Reinheit^  von  Plato  als  ein  weiteres 
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Merkmal  des  Schönen  angegeben  wird.  Die  genannten  Eigenschaften 

sucht  er  nun  zunächst  in  dem  von  ihm  als  niedrigstes  Gebiet  be- 
trachteten Bereich  der  sinnlichen  Anschauung  als  Merkmal  des 

Schönen  nachzuweisen.  Hier,  in  dieser  Sphäre^  müTste  er  nun, 
sollte  man  meinen,  der  körperlichen  Gestalt  des  Menschen  die  höchste 
Schönheit  zuerkennen,  und  in  der  That  deuten  einige  Stellen  im 
Gastmahl  sowie  im  Phädrus  darauf  hin,  dafs  er  dieser  Art  von 

Schönheit  einen  grofsen  Werth  beilegt.  Im  Phüebua  dagegen  — 
und  dies  rechtfertigt  unsre  obige  Anordnung  eines  Fortganges  vom 
Harmonischen  zum  Einfachen  (obgleich  das  Letztere  eigentlich  der 

därftigere  Begriff  ist)  —  sagt  er  ausdrücklich,  dafs  er  ̂ unter  dem 
, Schönen  der  Form  nicht,  was  die  grofse  Menge  darunter  verstehe, 
«z.  B.  die  Schönheit  lebender  Wesen  oder  von  Gemälden,  sondern 

«etwas  Grades  und  Abgerundetes  und  solche  Flächen  und  Körper, 

,wie  sie  mit  Hülfe  der  Drehbank  oder  des  Richtscheidts  und  Winkel- 

«maafses  hervorgebracht  würden*',  mit  einem  Worte  die  mathe- 
matische Regelmäfsigkeit.  ^Denn  diese^  —  fügt  er  im  Wider- 

spruch mit  andern  Behauptungen  ̂ )  hinzu  —  ^  seien  nicht  zu  irgend 
«einem  Zweck  schön,  sondern  ihrem  Wesen  nach  und  immer ^.  So- 

fern nun  an  den  Körpern  solche  einfache  und  an  sich  schöne  For- 
men wahrgenommen  würden,  seien  sie  auch  selber  schön  zu  nennen. 

Da  solche  Formen  aber  nur  vereinzelt  an  Körpern  vorkommen,  so 
sei  auch  die  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt  nur  eine  partielle 
und  nicht  in  Vergleich  zu  stellen  mit  der  mathematischen  Schönheit. 

—  So  wenig  also  begreift  Plato  die  organische  Schönheit  oder  die 
Eurythmie  der  menschlichen  Gestalt  als  das  Höhere  gegen  die  blofse 

mathematische  Regelmäfsigkeit  und  Symmetrie.  —  Im  Bereich  des 
Sichtbaren  ist  ihm  so  unter  den  Formen  die  gerade  Linie  die 
schönste  Linie,  der  Kreis  die  schönste  Fläche,  die  Kugel  der 

schönste  Körper;  unter  den  Farben  die  an  sich  reinen  und  unge- 
brochenen, z.  B.  das  reine  Weifs;  im  Bereich  des  Tastbaren  das 

Glatte,  Weiche  u.  s.  f.,  im  Bereich  des  Hörbaren  der  reine,  in 

sich  gleiche,  ̂ glatte"^  Ton. 
Li  allen  diesen  Bestimmungen  ist  es  also  das  abstrakt  Ein- 

lache, Beziehungslose,  in  sich  gleiche  Einzelne,  was  als  ̂  Schönes^ 
bezeichnet  wird;  nicht  also  die  Harmonie  der  Formen,  Farben, 
Tone,  sondern  die  abstrakte  Form,  die  abstrakte  Farbe,  den  ab- 

strakten Ton  —  sofern  sie  als  in  sich  einfach  erscheinen  —  nennt  er 

schön.    Doch  bleibt  er  freilich  sich  auch  hierin  nicht  konsequent. 

*)  Siehe  oben  a. 
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Denn  wenn  er  an  einer  andern  Stelle  die  ̂ sanften  und  hellen  Töne^ 
ffir  schöner  erklärt  als  die  dumpfen  und  trüben^  ̂ weil  sie  einen 

, reinen  Gesang  ausströmen ^^  so  scheint  damit  allerdings  das  Kriterium 
der  Gleichheit  in  sich  wiederaufgehoben  und  eine  tiefere  Fassung 
des  Schönen  angebahnt.  Indefs  ist  dies  nur  scheinbar.  Im  Staats^ 
mann  nämlich  unterscheidet  er  zwei  Arten  von  Dingen,  welche  an- 

genehmen Eindruck  auf  die  Sinne  machen  und  beide^  sofern  sie  mit 
einem  gewissen  Maafs  verbunden  sind>  als  schön  gelten  können:  die 
eine  charakterisire  sich  durch  Schnelligkeit  und  eine  gewisse 

Heftigkeit^  wie  das  Grofsartige  und  männlich-Energische  (wie  durch 
eine  Stelle  in  den  Gesetzen  erläutert  wird),  die  andere  durch  Lang- 

samkeit, Weichheit  und  Ruhe,  wie  das  Wohlanständige  und 
Gesittete:  also  gleichsam  die  männliche  und  weibliche  Schönheit, 

welche  im  Ton  als  Gegensatz  des  „Hellen^  und  „ Sanften^  bezeichnet 
werden.  Diesen  gegenüber  stehen  dann  die  dumpfen,  getrübten, 
rauhen,  d.  h.  unreinen  Töne,  welche  weder  die  Gleichheit  der  männ- 

lichen noch  der  weiblichen  Schönheit  haben,  sondern  das  Gehör 
ebenso  verletzen,  wie  unebene  und  rauhe  Flächen  das  Gefühl  oder 
unreine  und  schmutzige  Farben  das  Auge.  Man  sieht  also,  dafs  doch 
auch  diese  scheinbar  tiefere  Fassung  wieder  auf  das  Princip  des 
Einfachen,  in  sich  Gleichen  zurückkommt. 

38.  Diese  drei  Bestimmungen  des  ̂ Zweckmäfsigen^,  des  ̂  Maafs- 
vollen **  und  des  ̂ Einfachen**  sind  also  ffir  Plato  die  Kriterien  für 
die  objektive  Schönheit  der  Dinge,  oder,  wie  wir  sagen  wur- 

den, für  die  Naturschönheit.  Dieser  gegenüber  nimmt  nun  bei  ihm 
die  Schönheit  der  Seele  eine  ähnliche  höhere  Stellung  ein^  wie 

die  Seele  überhaupt  gegen  den  Körper.  Das  ̂ geistig-Schöne**,  wie 
wir  es  hier  kurz  fassen  können,  findet  er  nicht  nur  in  der  Seele 

überhaupt,  weil  diese  —  imd  zwar  in  viel  höherem  Sinne  als  Fi- 
guren, Farben  und  Töne  —  das  in  sich  Gleiche  und  Einfache  ist, 

sondern  auch  in  den  AeuTserungs weisen  des  Geistes,  in  den  Hand- 
lungen und  Worten,  in  Beschäftigungen,  Gesetzen  und 

Wissenschaften.  Diese  Seelenschönheit  als  solche,  d.  h.  ohne  speci- 
fisch  ethische  Beziehung,  zu  bestimmen,  liegt  ihm  nun  allerdings 
fern.  Sondern  er  fafst  die  einzelnen  Schönheiten  der  Seele  eben 

als  „Tugenden*  und  sucht  dann  die  obigen  Kriterien  auf  die  Be- 
stimmung ihres  näheren  Verhältnisses  zu  einander  anzuwenden.  So 

bemerkt  er  im  Timdus^),  wo  er  von  den  einfachen  Verhältnissen 
spricht,    auf  welchen  die  Schönheit  beruhe,  dafs,  da  zwei  Dinge 

*)   Thnäut,  Sl,  b. 



87 

immer  nur  dadurch  in  einem  Verhaltnils  standen,  dafs  ein  drittes 
Torhanden  sei,  welches  dasselbe  bestimme  als  Mittleres ,  so  auch 

die  drei  Eardinaltugenden  der  Besonnenheit,  Tapferkeit  und 
Weisheit  proportionirt  seien,  wie  eine  Harmonie  aus  dem  tiefsten, 
mittleren  und  höchsten  Ton  einer  Oktave  bestehe.  Als  Mittleres 

nennt  er  dann  aber  nicht  eine  dieser  drei,  sondern  eine  vierte,  die 

Gerechtigkeit,  diese  sei  das  Band  zwischen  ihnen.  Mit  dem- 
selben Anschein  von  Richtigkeit  kann  man  aber  auch  eine  beliebige 

«Ddre  Tugend,  z.  B.  die  „Weisheit^,  als  das  Band  der  andern  be- 
trachten. —  Sodann  geht  er  aber  auch  auf  das  VcrhältniTs  der 

Seelenschönheit  zur  sinnlichen  Schönheit  ein,  indem  er  erklärt,  ̂ die 
^schöne  Seele  im  schönen  Körper  sei  das  schönste  Schauspiel,  das 

«man  schauen  könne  ̂ ),  nämlich  wo  die  Schönheit  des  Charakters 
.übereinstimmte  und  harmonisirte  mit  der  Gestalt,  indem  diese  an 

«demselben  Gepräge  Theil  nehme:  denn  die  wichtigste  und  haupt-  y 
«sachlichste  Art  der  EbenmäTsigkeit  sei  ja  die  zwischen  Seele  und 

«Körper.^  Auf  welche  Weise  aber  eine  solche  EbenmäTsigkeit 
iwischen  zwei  inkommensurabeln  Gebieten  zu  denken  sei,  sagt  er 

nicht  Es  klingt  nun  allerdings  sehr  „ schön ^,  so  von  der  ̂ schönen 
Seele  im  schönen  Körper^  zu  reden,  aber  man  mufs  auch  dies 
Verhältnifs  seinen  konkreten  Bestimmungen  nach  aufzeigen.  Dies 
nun  thut  Plato  so  wenig,  dafs  er  vielmehr  an  andern  Orten  geradezu 
die  Indifferenz  der  Eörperschönheit  gegen  die  Schönheit  der  Seele 

behauptet  und  Denjenigen  als  schön  —  trotz  körperlicher  Häfslich- 
keit  —  bezeichnet,  dessen  Seele  schön,  d.  h.  tugendhaft  sei,  und 
umgekehrt,  wo  denn  die  Inkommensurabilität  der  beiden  Seiten 

deutlich  zum  Vorschein  kommt.  Mit  der  ̂ Seelenschöuheit^  haben 

wir  also  die  Sphäre  des  „Schönen^  im  specifischen  Sinne  verlassen^ 
indem  dieser  Begriff,  seiner  ethischen  Beziehung  nach  gefafst,  in 
das  Gute  sich  verwandelt. 

39.  Drittens  nun  erhebt  sich  Plato  über  die  beiden  Vorstufen 

der  sinnlichen  und  seelischen  Schönheit  zum  Begriff  des  ab- 
soluten Schönen,  welcher  in  jener  Einheit  der  „schönen  Seele 

im  schönen  Körper^  gleichsam  schon  als  Vorstellung  des  «VoU- 
konmienen^  angedeutet  ist.  Indem  er  aber  dies  absolute  Schöne  zu 
bestimmen  sucht,  übermannt  ihn  die  Gewalt  dieses  Begriffs  der- 
maaisen,  dafs  er  sich  von  dem  raschen  Flügelschlage  seiner  Phantasie 

wieder  ganz  dem  Bereich  des  konkreten  Denkens  entreii'sen  läfst,  um 
in  wahrhafter  Entzücktheit  über  die  reale  Welt  hinaus- in  der  abstrakten 

>)  J2ep.  3,  492.  e.  d. 
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Id Galsphäre,  worin  alles  Bestimmte  und  an  irgend  ein  Wirklichem 
gei)undene  BegrifQicbe  aufgehoben  erscheint,  seine  Gedankenkreis^ 

„zu  ziehen.  —  „Aber  auch**,  sagt  er  im  Gastmahl^)^  „das  Schöne  in  den 
„Gesetzen  und  Wissenschaften  ist  nur  eine  Vorstufe  zu  dem  wahr- 
„haft  Schönen,  welches  allein  und  auf  alle  Weise  schön  ist 
.und  was  den  Grund  der  Schönheit  aller  Dinge  enthält  Nicht 
„nur  also,  dafs  dies  wahrhaft  Schöne  kein  Gesicht  und  keine  Hände,, 
„noch  irgend  etwas  anderes  Körperliches,  dafs  es  keine  bestimmte 

„wahrnehmbare  Gestalt  hat,  dafs  es  nicht  angefüllt  ist  mit  mensch- 
„lichem  Fleisch  und  Farben  und  anderm  sterblichem  Tand:  auch  kein 
„I^egriff  und  keine  Erkenntnifs  ist  es,  überhaupt  nicht  an  etwas 
„Anderem  befindlich,  nicht  an  einem  lebenden  Wesen,  nicht  an  der 
„Erde,  nicht  am  Himmel;  denn  alles  Dies  sind  nur  schöne  Dinge 

„und  nicht  das  Schöne  selbst  .  .  .**  „üeberhaupt  aber^  —  fährt  er 
fort  (und  dies  führt  uns  wieder  zu  dem  oben  angedeuteten  Kern- 

punkt seiner  abstrakten  Betrachtungsweise)  —  „wie  könnte  wohl  je 
„(las  zwischen  Sein  und  Nichtsein  Schwankende^  (nämlich, 
das  Wirkliche  als  das  Werdende)  „dem  Philosophen  als  wahrhaft 

„schön  gelten,  wenn  doch  nur  das  Vollkommene^  ( das  ist  das  in 
sich  Gleiche  und  Unveränderliche)  „schön  isf.  —  Was  nun  aber 

dies  Schöne,  das  er  in  einer  Stelle  des  Phädrus^)  mit  dem  Guten 
und  Weisen  zusammen  als  „das  Göttliche^  definirt,  seinem  Begriff 
nach  sei,  ist  er  natürlich  nicht  im  Stande  zu  sagen,  da  er  es  j& 

selbst  als  „aufserhalb  der  Erkenntnifs^  existirend  setzt  So  ist  dies 
denn  schliefslich  nur  eine  abstrakte  Phantasie,  die  zu  nichts  Kon- 

kretem, zu  keinerlei  Einsicht  in  das  Wesen  des  Schönen  führt. 
Die  schöne  Wirklichkeit  und  die  schöne  Erkenntnifs  liefern  im  Sinne- 

Plato's  so  nur  trübe  Abbilder  des  Urschönen ;  indefs,  um  diese  Ab- 
bilder als  schön  zu  erkennen,  müfste  man  doch  das  Original  kennen«. 

Dieses  bleibt  aber  ein  absolutes  Jenseits,  ein  wesenloses  Abstraktum, 
das  nur  als  Aufgehobenheit  aller  und  jeder  Bestimmtheit,  d.  h.  ala 

leeres  Nichts,  gefafst  erscheint'). 

')  Symposion  21,  a.     Republ,  5,  479.  a.  vergl.  auch  Phädnu  100,  c. 

)  Phädr.  246  e.     ro  O'sTot^  xaXov,  aya&op,  iToq>ov  xal  nav  o  t»  roioxrov» 
'}  Hegel  cbarakterisirt  in  seiner  „Geschichte  der  Philosophie''  die  Weise  des 

platonischen  Philosophirens  (in  den  Dialogen)  mit  unvergleichlicher  ObjektiTitttt  und 
der  ihm  eigenthümlichcn  Feinheit  der  Ironie.  Er  sagt  (II.  200):  »Wenn  man  einen 
Dialog  anfängt,  so  findet  man,  in  dieser  freien  Weise  des  platonischen  Vortrags,  schone- 
Naturscenen,  eine  h'^rrliche  Einleitung,  die  uns  durch  Blnmengefilde  in  die  Philosopliie 
—  und  in  die  hocliste,  die  platonische  —  einzuführen  verspricht.  Bian  trifft  darin 
Erhebendes  an,  was  der  Jugend  besonders  zusagt;  das  geht  aber  bald  aus.  Hat  man 
sich  von  jenen  erheiternden  Scenen  erst  einnehmen  lassen,  so  mufs  man  jetzt  darauT 
▼erzicfaten:   und,   intern   man   an   das   eigentlich  Dialektische   und  Spekulative   kommt. 
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Das  bisher  Gesagte  kann  als  das  Wesentliche  der  platonischen 

Toistellnngen  Tom  ^ Schönen^  betrachtet  werden.  Denn  wenn  er 
aach  noch  vielfach  Aehnliches  und  selbst  Abweichendes  sagt,  be- 

sonders auch  fiber  die  Arten  der  Lustgefühle  spekulirt,  deren  ver- 
schiedene Grade  der  Reinheit  er  schildert,  so  stehen  doch  die 

leteteren,  als  die  Wirkungen  des  Schönen  auf  das  Subjekt,  mit  den 
Abstufungen  des  objektiven  Schonen  im  Yerhältnifs.  Weiteres  noch 
hiazuzuffigen,  wurde  die  einfache  Auseinanderlegung  der  begrifflichen 
Differenzen,  wie  sie  in  der  obigen  Darstellung  versucht  wurde,  nur 
wieder  verwirren,  ohne  eine  neue  Seite  der  Betrachtung  aufzudecken. 

—  Somit  können  wir  denn  jetzt  zu  der  andern  Eardinalfrage  der 

Aesthetik  übergehen,  nämlich  wie  sich  Plato  zum  ^Künstlerischen^ 
yerhalte,  oder  was  er  über  die  Kunst,  die  Künste  und  die 

Künstler  denkt  und  sagt. 

§.  8.    Der  Beg^riff  des  Künstlerischen  bei  Plato. 

40.  Es  ist  schon  oben  (35)  bemerkt,  dafs  bei  Plato  der  Be- 

griff des  Künstlerischen  eigentlich  aus  der  Sphäre  des  ̂ Schönen^ 
ganz  herausfalle.    Der   Grund  davon  liegt  zunächst  wieder  in  der 

(ich  auf  mülisftmem  Pfi&de  von  den  Dornen  nnd  Disteln  der  Metaphysik  stechen  lassen^ 
Dom  siehe,  da  kommen  dann  als  das  Höchste  die  Untersuchungen   Über  das  Eine  und 

Viele,  Sein  und  Nichts;   so    war's  nicht  gemeint,   und  man  geht  still  davon  weg,   sich 
vtmdemd,   dafs  Plato   darin   die  Erkenntnifs   sucht  .  .  .  Liest  man   mit  dem  Interesse 
der  Spekulation,  so  ttberschlägt  man  Das,    was   als   das  Schönste   gilt;   hat   man   daa 
Interesse  der  Erhebung,  Erbauung  u.  s.  f.,  so  Übergeht  man  das  Spekulative  und  findet 
es  seinem    Interesse   unangemessen  ...   So    haben    es  Manche   gut  gemeint   mit   der 

Philosophie.     Vom  Wahren,    Qnten  und   Schönen   ist    ihnen  die  Brust  voll,   möchten'» 
«kennen  nnd   schauen,   und  was   wir   thun  sollen;    ihre   Brust   schwillt  aber  nur  vom 

gaten  Winen.""     Weiterhin  fafst  dann  Hegel    die  AbstraktivitKt  Plato's   schärfer,   indem 
^  (S.  218)  sagt:    «Dafs  die  Idee  des  Göttlichen,  Ewigen,   Schönen  das  AnundfUrsich^ 

Hiesde  ist,  ist  der  Anfang  der  Erhebung  des  Bewufstsseins  in's  Geistige   und 
in  du  Bewofstsein,  dafs  das  Allgemeine   wahrhaft  ist.     Für   die  Vorstellung  kann 
et  gen fi gen,  sich   eu  begeistern,    zu   beft-iedigen   durch  die  Vorstellung   des  Schönen,. 
Guten;   aber  das  denkende   Erkennen   fragt  nach    der   Bestimmung   dieses 
^irigen.  Göttlichen**.    Was  aber  Hegel  —  ohnehin  sehr  kurz  —  über  die  Ästhetik 

^to's  (S.  261)  sagt,  trifft  nicht  den  richtigen  Punkt,    sondern   er  legt  ihm   hier  Ge- 
Linken  unter,  die  sich  in  keiner  Weise  begründen  lassen.  —  Goethe  hat  im  Grunde 
dieselbe  Ansicht  über  Plato,  wie  Hegel,  wenn  er  sie  auch  milder  ausdrückt.     Er  äufsert 
Ach  in   seiner  ̂  Farbenlehre"   folgendermaafsen   über  ihn:    « Plato   verhält  sich  zu  der 
Wdt  wie  ein  seliger  (d.  h.   abstrakter)  Geist,   dem  es  beliebt,    einige  Zeit  auf  ihr  zu 
Iterbergen.     Es  ist  ihm  nicht  sowohl   darum  zu    thun,    sie   kennen    zu   lernen, 
vefl  er  sie  schon  voraussetzt,  als  ihr  dasjenige,  was  er  mitbringt  und  was  ihr 
n»th  thut  (?),  freundlich  mitzutheilen.    Er  dringt  in  die  Tiefen,  mehr  um  sie 
Bit  seinem  Wesen   auszufüllen,   als   sie  zu   erforschen.     Er  bewegt  sich  nach  der 
Höbe,  mit  Sehnsucht,   seines   Ursprungs   wieder  theilhaft  zu  werden.     Alles,   was  er 
p^sert,  bezieht  sich  auf  ein  Ganzes,   Gutes,  Wahres,   Schönes,   dessen  Forderung  er  in 
jedem  Busen   aufniregen   strebt.     Was    er   sich    im   Einzelnen    vom    irdischen 
"issen  zueignet,  schmilzt,  ja  man  kann  sagen  verdampft  in  seiner  Methode,  seinem 
Vortmg.« 
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nbstrakten  Auseinanderlialtang  der  Idee  und  der  Er- 
scheinungswelt,  sodann  darin^  dafs  er  das  Wesen  deB  Künst- 

lerischen lediglicli  in  die  verständige  Nachahmung  der 
Wirklichkeit  setzt,  üeber  beide  Punkte  ist  hier  eine  kurze  Vor- 

bemerkung zu  machen. 

Es  wurde  bereits  angedeutet,  dafs  die  Idee  sich  zwar  einer- 
seits negativ  gegen  das  Wirkliche  verhalte,  welches  als  mit  der 

Zufälligkeit  des  Einzelnen  behaftet  selber  ein  Negatives  ist,  und 
dafs  so  durch  die  Negation  dieser  Negation  die  Idee  zu  positivem 

(konkretem)  Inhalt  gelange;  dafs  sie  aber,  um  so  in  sich  zurück- 
zukehren und  konkret  zu  werden,  sich  nothwendigerweise  aus  ̂ ch 

heraussetzen,  d.  h.  sich  verweltlichen,  oder,  sagen  wir  hier  genauer, 

in  die  Erscheinung  treten  müsse.  Dieses  In-  die-Erschei- 
nung-Treten  ist  ihre  Verwirklichung,  das  Zurücknehmen 
in  sich  selbst,  durch  Negation  des  blofs  Wirklichen,  ihre  Wahr- 

heit. Diese  dialektische  Selbstbewegung  der  Idee  ist  nun  einerseits 
eine  innere  Nothwendigkeit,  sofern  die  Bewegung  als  Aktualität  im 
Wesen  der  Idee  liegt  oder:  Die  Idee  ist  nur  Idee  als  diese 
Selbstbewegung;  andrerseits  treten  dadurch  aus  ihr  die  beiden 
Momente  der  Objektivität  und  der  Subjektivität  in  Form  eines 
Gegensatzes  heraus,  oder:  die  Idee  als  erscheinende  ist  entweder 
objektive  Idee:  Natur,  oder  subjektive  Idee:  Geist.  Hier  hört 

aber  die  Bewegung  nicht  auf,  sie  wäre  sonst  keine  absolute  Be- 
wegung; sondern  beide  Seiten  der  Idee  gehen  zu  unendlicher  orga- 

nischer Gliederung  fort,  um  allen  Inhalt  zu  verwirklichen. 

Wir  können  diesen  Procefs  hier  nicht  weiter  verfolgen,  son- 
dern bemerken  nur,  dafs  im  Bereich  der  subjektiven  Idee  oder 

des  Geistes  die  Bewegung  zunächst  die  in  ihr  (ebenso  wie  jener 

allgemeine  Gegensatz  selbst)  zu  ungetrennter  Einheit  verschwinden- 
den Momente  des  Wahren,  Guten  und  Schönen  als  besondere 

Sphären  des  Geistes  zur  Entfaltung  bringt.  Wenn  man  nun  wie 
Plato  sagen  will,  dafs  diese  ein  und  dasselbe  seien,  nämlich  dafs 
das  Wahre  auch  zugleich  das  Schöne  und  Gute,  das  Schöne  zugleich 

das  Gute  und  Wahre  seien,  so  ist  dies  insofern  richtig,  als  sie  den- 
selben abstrakten  Ideeninhalt  haben;  falsch,  sofern  die  Idee  in 

ihnen  sich  konkret  gestaltet,  weil  sie  dadurch  in  eine  gegensätzliche 
Stellung  gerathen.  Bleiben  wir  nun  bei  dem  Schönen,  als  dieser 
bestimmten  Verwirklichungsweise  der  subjektiven  Idee,  und  fassen 
es  in  seinem  Verhältnifs  zu  dem  Wirklichen,  als  der  Verwirk- 

lichungsweise der  objektiven  Idee,  so  ist  nun  zu  sagen,  dafs,  so- 
fern die  Idee  in  beiden  zur  Erscheinung  kommt,  sie  zunächst  auch 
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nur  den  Schein  der  Idee  darstellen.  So  faXst  denn  Plato  auch 

ganz  richtig  das  Wirkliche  als  den  Schein  der  Idee,  indem  er  dabei 

allerdings  betont,  daTs  es  nur  Schein  sei.  Bei  dem  Schonen,  we- 

nigstens in  dessen  höchstem  Sinne  als  absolut-Schönen,  falst  er  den 
Schein  dagegen  im  positiven  Sinne,  nämlich  dafs  in  ihm  die  Idee 
erscheine.  Statt  nun  aber  das  Künstlerische  als  die  freie,  dem 

Geiste  angehörige  Verwirklichung  dieses  positiven  Scheinens  der  Idee 
zu  fassen,  begreift  er  es  lediglich  in  dem  Sinne,  dafs  es  als 

.Nachahmung  des  Wirklichen^,  das  selber  schon  der  Idee  gegen- 
über blofser  Schein  sei,  nur  einen  weiteren  noch  schlechteren  Schein 

davon  zu  geben  vermöge.  Oder  vielmehr  die  Potenzirung  dieses 
schlechten  Scheins  geht  bei  ihm  noch  viel  weiter,  nämlich  durch 

folgende  Stufen:  Von  der  Idee  giebt  das  ̂  Wirkliche^  nur  einen 
Schein,  vom  Wirklichen  die  „Anschauung*  ebenfalls  nur  ein  Schein- 

bild, von  der  Anschauung  wieder  die  „Vorstellung**,  von  der  Vor- 
stellung die  „künstlerische  Phantasie*,  und  endlich  sei  das  Produkt 

dieser  künstlerischen  Phantasie,  das  „Kunstwerk*,  wieder  nur  ein 
Scheinbild  des  in  der  Phantasie  lebenden  Vorbildes:  das  Kunst- 

werk sei  folglich  das  Scheinbild  eines  Scheinbildes  (Phantasie- 
gebildes) von  dem  Scheinbilde  (der  Vorstellung)  eines  Scheinbildes 

(der  Anschauung)  von  dem  Scheinbilde  (der  Wirklichkeit)  der  Idee. 

—  Es  ist  später  bei  der  Betrachtung  der  aristotelischen  Auffassung 

des  „Scheines*,  sowie  bei  der  Entwicklung  der  ästhetischen  Grund- 
begriffe selber  näher  zu  erörtern,  warum  vielmehr  die  Kunst  — 

indem  sie  die  Natur  nachahmt  —  zugleich  das  Wirkliche  von  der 
Beschränkheit  des  Zufälligen  be&eit  und  dadurch  die  Idee  selber 
ä&  positiv  scheinende  wiederherstellt  und  im  Reiche  des  freien 
Geistes  verwirklicht.  Hier  mag  nur  geltend  gemacht  werden,  dafs 

das  Kunstwerk,  weit  entfernt,  das  Schlechtere  gegen  das  Natur- 
produkt zu  sein,  vielmehr  das  Höhere  dagegen  ist,  nämlich  seine 

ideelle  Wahrheit  vom  Gesichtspunkt  des  Schönen. 
Dasselbe  Verhältnifs  findet  dann  weiter  (was  nur  beiläufig  be- 

merkt wird,  da  es  nicht  hierher  gehört)  auch  zwischen  dem  Wirk- 
lichen einerseits  und  dem  Guten  und  Wahren  andrerseits  statt. 

Auch  hier  ist  z.  B.  der  Begriff  (das  Wahre)  das  Höhere  gegen  das 
Wirkliche,  welches  den  Begriff  nur  in  unreiner  Weise  darstellt;  so 
das  Gute,  als  Sittliches,  das  Höhere  gegen  das  Gute  als  das  blofs 
ZweckmäTsige  in  der  Natur. 

Diesen  wahrhaft  spekulativen  Begriff  des  Künstlerischen  gegen 

die  einseitige  Ansicht  Plato's  geltend  gemacht  zu  haben,  ist  nun 
die  grofse  That  des  Aristoteles,  wie  wir  später  sehen  werden.* 
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§  9.    Wesen  der  Kunst.    Princip  der  Nachahmnng. 

41.  Zu  welchen  Konsequenzen  nun  Plato  durch  solche  Auf- 

fassung des  „Künstlerischen*  in  Hinsicht  der  Kunstwerke  und  der 
Künstler  selbst  gebracht  werden  mufste,  liegt  schon  von  vorn  herein 
auf  der  Hand;  und  wenn  wir  hier  das  Wesentliche  aus  seinen 
Werken  darüber  anführen^  so  können  wir  uns  doch  einer  weiteren 
Widerlegung  des  darin  liegenden  Einseitigen  und  Verkehrten  fuglich 
enthalten.  Auch  hier  sind  nun  wieder  verschiedene  Gesichtspunkte 
zu  unterscheiden,  unter  denen  Plato  die  Kunst  betrachtet  und 

welche  mit  den  oben  unterschiedenen  Stufen  des  Schönen  eine  ge- 
wisse Verwandtschaft  zeigen.  Erstlich  nämlich  fafst  er  die  Kunst 

im  Verhältnifs  zur  Natur,  deren  Nachahmung  sie  ist,  sodann 
im  Verhältnifs  zur  Erkenn tnifs,  ferner  als  subjektive  Form  des 
Handelns,  also  als  Lebenskunst,  endlich  die  Künste  im  Verhält- 

nifs zum  Staate,  also  nach  ihrer  politisch-pädogischen  Nützlickeit. 
In  allen  diesen  Beziehungen  ist  es  aber  immer  das  Ethische,  woran 
er  den  Werth  des  Künstlerischen  mifst. 

Was  das  Verhältnifs  der  Kunst  zur  Natur  betrifft,  so  ruht 

bei  ihm  dasselbe  wesentlich  auf  dem  Princip,  dafs  das  Wesen  der  Kunst 

in  der  „Nachahmung"  (Liififj(fig)  bestehe.  In  solcher  bestimmten  Form 
ist  das  Princip  überhaupt  von  ihm  zuerst  ausgesprochen  worden. 
Durch  diese  Bestimmung  unterscheidet  er,  wie  früher  bemerkt,  das, 

was  wir  im  strengeren  Sinne  „Kunst"  nennen,  nämlich  die  schöne 
Kunst^)  von  dem  nützlichen,  nicht  nachahmenden  Handwerk.  Folge- 

richtig schliefst  er  daher  die  Baukunst  als  nützliche,  nicht  nach- 
ahmende Kunst  —  denn  für  das  Haus  giebt  es  kein  Vorbild  in  der 

Natur  —  von  den  schönen  Künsten  aus,  und  wenn  er  die  Musik, 

obschon  auch  bei  ihr  schwer  zu  sagen  ist,  was  sie  eigentlich  nach- 
ahme, dazu  rechnet,  so  thut  er  es  offenbar  nur  ihrer  Nützlichkeit 

halber,  weil  sie  nämlich  bilde  und  zu  Thaten  begeistere.  Diejenigen 
Künste  aber,  welche  sich  seiner  Ansicht  nach  auf  blofse  Natumach- 

ahmung  beschränken,  wie  die  Malerei,  die  Skulptur  und  die  tra- 
gische Dichtkunst,  seien  ihrer  Zwecklosigkeit  halber  ganz  unnütz 

und  schlecht.    Diese  armen  Künste  und  ihre  Vertreter  kommen  daher 

^)  Ein  Ansdmck;  der  sich  noch  heute  in  der  franzosischen  Bezeichnung  /&«  beaux- 
Arti  und  in  der  englischen  the  ßne-ÄrU  wiederspiegelt,  während  wir  Deutsche  zwar 
such  von  „Kunst**  in  anderem  Sinne  reden,  z.  B.  wenn  wir  sagen,  dies  oder  jenes  sei 
„keine  Kunst**,  d.  h.  nicht  schwierig,  sonst  aber,  wenn  wir  im  höheren  Sinne  sprechen, 
nie  das  Wort  „schön"  —  weil  es  nämlich  fttr  uns  selbstverständlich  Ist  —  hinzusetzen. 
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bei  ihm  sehr  schlimm  fort.  ̂ Solche  EfinsÜer  pflegen  sich^  weil  sie 

«alles  Mögliche  nachahmen^  eine  gewisse  schöpferische  Macht  prah- 

«lend  zuzuschreiben.  Allein  man  müsse^  (sagt  er  im  Sophisten) 
,in  dem  Hervorbringen  von  Etwas,  was  früher  nicht  gewesen,  unter- 
,8cheiden  zwischen  einem  göttlichen  und  einem  menschlichen  Schaffen; 
^hieven  gründe  sich  dieses  auf  jenes,  da  es  nichts  Neues  schaffe, 

«sondern  nur  aus  den  Werken  der  göttlichen  Kunst  neue  Zusammen- 
«setzungen  bilde,  wie  der  Landbau  und  die  Künste,  welche  für  das 

,  Gedeihen  des  menschlichen  Körpers  sorgen,  die  Kunst  der  Verferti- 

^gimg  von  allerlei  Geräth,  endlich  auch  die  nachahmende  Kunst  ̂ . 
—  ̂ Nun  aber*'  —  setzt  er  ironisch  hinzu  —  ̂ ist  es  wunderbar,  dafs 
,eine  von  diesen  Künsten  allein  Alles  hervorbringen  zu  können  be- 
«hanptet,  Menschen  und  Thiere  und  Bäume  und  Meer  und  Erde  und 
^Himmel,  ja  selbst  die  Götter,  kurz  alle  Dinge  überhaupt,  und  zwar 
,in  der  gröfsten  Geschwindigkeit,  und  dann  dies  Alles  für  ein  kleines 
«Stück  Gold  verkauft,  nämlich  eben  die  zuletzt  genannte  Kunst  der 
^Nachahmung,  die  kunstreichste  und  anmuthigste  Art  des  Spiels,  die 
«es  nur  geben  könne,  die  jedoch,  wenigstens  bei  Unverständigen,  die 
«Täuschung  hervorbringt,  als  hätten  ihre  Scheinbilder  wirkliches 

«Dasein.  ̂   Diese  ganze  Gattung  der  nachahmenden  Kunst  nennt  er 
daher  eine  elScülonoifjux^  (scheinbildnerische)  im  Gegensatz  zur 
airTonoifirtxij  (selbstschöpferische),  zu  der  unter  Anderem  auch  die 
Schuhmacherei  gehört.  So  sei  denn  also  ̂ Trug  und  Täuschung 
«das  lYesen  dieser  Künste,  und  Gaukler  und  Taschenspieler  seien 
«danach  mit  dem  Bildhauer  und  Maler  in  eine  Reihe  zu  stellen  und 

«bilden  gemeinschaftlich  die  Klasse  der  Nachahmer^.  Den  Malern 
imd  Bildhauern  werden  dann  im  Staate^)  die  Dichter  und  im 
Sratylus  wie  in  den  Gesetzen  die  Musiker  beigesellt.  Von  jenen 
sagt  er,  dafs,  ̂ weil  sie  der  wahren  Einsicht  in  das  Wesen  der 

«Dinge  entbehren,  diese  auch  nur  dem  äufseren  Schein  nach  dar- 

«stellen  könnten^;  so  auch  die  „Musiker,  da  sie  nur  gewisse  Spiel- 

verke,  die  an  der  Wahrheit  wenig  Theil  haben**  (nämlich  weil  der 
musikalische  Ton  keine  wirkliche  Nachahmung  des  Naturtons  sei!) 

«hervorbringen^,  wogegen  dann  die  Künste,  welche  „etwas  Ordent- 
«liches  {cnovSaiov  ti)  hervorbringen,  wie  die  Arzneikunde,  der  Land- 

)ibau,  die  Gymnastik,  die  Schuhmacherei^,  einen  ganz  anderen, 
höheren  Werth  besäfsen.  Von  gleichem  Gewicht  sind  denn  auch 
die  Gründe,  welche  er  anfuhrt,  um  die  geringere  Einsicht,  die  z.  B. 
der  Haler  in  das  Wesen  der  Dinge  habe,  gegenüber  dem  Arzte,  zu 

^)Bip¥bU  lib.  10.     V«rgl.  Gu€Ue  10,  889  c  und  Kratylua  423. 
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beweisen').  ̂  Jener ^  (der  Maler) ^  ̂ der  den  schönsten  Menschen 
^oder  vielmehr  den  Körper  des  schönsten  Menschen  daxstelle,  brauche 
^durchaus  keine  gründliche  Eennntnifs  von  dem  wahren  Wesen  des 

^menschlichen  Körpers  zu. besitzen^  nämlich  in  seiner  inneren  Be- 
^schaffenheit,  von  welcher  der  Arzt  gründlich  unterrichtet  sein  mufs; 
^ebensowenig  der,  welcher  einen  Tisch  male,  wie  schön  er  ihn  auch 

^male,  von  der  inneren  Konstruction  des  Tisches,  wogegen  der  Tisch- 
^ler,  der  ihn  seinem  Zweck  gemafs  verfertigen  wolle,  davon  wohl 

^unterrichtet  sein  muls.  Ebenso^  —  und  das  Yoraufgehende  ist  nur 
die  Basis  für  den  folgenden  Schlufs  —  „müsse  auch  den  Dichtern, 
„deren  Idee  von  den  Menschen  ja  nur  aus  der  Erfahrung  geschöpft 
„sei,  die  gründliche  Einsicht  in  die  wahre  Natur  des  Menschen,  die 
„Erkenntnifs  der  menschlichen  Seele,  wie  sie  an  sich  ist,  durchaus 

„abgesprochen  werden.  Sondern  diese  ErkenntniTs  sei  nur  dem  Phi- 

„losophen  erreichbar  ..." 
42.     Von  dieser  Auffassung,   dafs  die  Künste  weder  auf  Ein- 
sicht beruhen  noch  zu  etwas  Ordentlichem  brauchbar  seien,  bis  zu 

der  Frage,    von   welcher  Art   denn    das   künstlerische  Er- 
kennen sei?  und  welchem  vernünftigen  Zweck  die  Künste 

überhaupt  dienen?  ist  nur  ein  kleiner  Schritt,  die  Antwort  aber 
liegt   schon    in    den   Vordersätzen    ausgesprochen.     Nämlich,    was 

erstens  das  künstlerische  Erkennen  betrifft,  so  spricht  er  den  Künst- 
lern nicht  nur,  wie  schon  erwähnt,  die  wahre  Einsicht  in  das  Wesen 

der  Dinge  ab,  sondern  auch  das  redliche  Streben  danach^),  ja  er  will 
die  nachahmenden  Künste,  da  sie  nur  auf  gedankenloser  Gewohnheit 
imd  Erfahrungskenntnifs  beruhen,  ganz  aus  dem  Bereich  der  Künste 

hinausstofsen.     Er  sieht  sie  nur  erfüllt  mit  jenem  eiteln  mensch- 
lichen Tand,  von  dem  das  wahre  Schöne  (s.  o.  39)    gänzlich  frei 

sei.    Aeufserst  geringschätzig   äufsert   er  sich    daher   über   schöne 
Stimmen,  Farben,  Gestalten;  der  Poesie  aber  spricht  er  die  Schönheit 
gänzlich  ab,    indem  er  ihre  Werke  mit  blühenden,  aber  (in  den 
Formen)  nicht  schönen  Gesichtern  vergleicht,  behauptend,  dafs  „wenn 

„von  der  Dichtung  der  äufserliche  Reiz  des  Metrums  und  des  Rhyth- 
„mus  weggenommen  würde,   sie  solchen  Gesichtern  gleichen  würde, 

„die  ihre  Jugendblüthe  eingebüfst**.*).     Er  ordnet  nun  die  Künste 
je  nach  dem  Grade  ihrer  Einsicht  in  bestimmte   Rangstufen  und 
erklärt  vor  allem  die  Mathematik,   einschliefslich  der  Mefs-  und 
Wägekunst,  als  die  eigentliche  feste  Grundlage  aller  wahren  Kunst. 

»)  Mepubl  6,  491c  —  •)  Gorgias  465  a,  601,  vergl.  PAdrfn«  270  b,  wo  (wie  B. 
Müller  richtig  bemerkt)  er  der  re^vi]  die  XQißi^  und  ifiTtet^ia  entgegeoatellt 

s)  RqmbL  10,  601b. 
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Diejenigen  Künste  aber,  welche  sich  dieser  festen  Basis  entziehen^ 
wie  die  bildenden  Künste ,  nehmen  die  allerniedrigste  Stufe  ein; 

denn  sie  beruhen  nur  auf  unsicherem  Muthmaafsen,  auf  aproximati- 
Ter,  durch  Hebung  geschärfter  Wahrnehmung,  ja  auf  dem  zufalligen 

Errathen').  Auch  die  Musik,  obschon  sie  doch  auf  fester  mathe- 
matischer Grundlage  beruht,  stehe  dennoch,  ̂ weil  sie  im  Uebrigen 

«ganzlich  der  Leitung  des  unsicheren  Gefühls  hingegeben  sei^,  der 
Zimmerkunst  als  einer  viel  yollkommneren  nach. 

Im  sechsten  Buche  des  Staates,  wo  er  auf  die  verschiedenen 

Stufen  der  Erkenntnifs  selbst  eingeht,  indem  er  1 )  das  rein  begriff- 
liehe,  auf  die  letzten  Grunde  zurückgehende  Erkennen  (Vernunft) 

2)  das  sinnlich-geistige  Erkennen,  welches  die  Begriffe  vermittelst 
ihrer  Bilder  fafst,  und  das  besonders  in  der  Mathematik  sich  wirk- 

sam zeigt  (Verstand),  3)  die  sinnliche  Wahrnehmung,  welche  eher 
em  Meinen  (nltnig,  Glaube)  als  ein  Erkennen  sei,  4)  die  Auffassung 
der  Bilder  dieser  sinnlichen  Wahrnehmung  (Phantasie)  unterscheidet, 
rechnet  er  dieser  letzten  niedrigsten  Gattung  des  Erkennens  die 
Werke  der  bildenden  Künste  zu,  deren  Ideen  er  daher  auch 

«Phantasmen^  nennt.  Indem  er  nun  die  Thatigkeit  auf  dieser  Stufe, 
also  das  künstlerische  Schaffen,  eine  ̂  Einbildung^  (ecxacia)  nennt, 
80  will  er  damit. nicht  nur  das  Auffassen  solcher  Phantasmen  V> 

sondern  auch  die  Täuschung  darin,  das  Schwankende  und  Unsichere 
solchen  Auf  fassens,  andeuten.  So  schief  und  einseitig  nun  auch  damit 

das  Wesen  der  Phantasie  als  einer  blos  beschränkten  Receptivität  ge- 
fafst  wird,  so  ist  doch  zu  konstatiren,  dafs  darin  zum  ersten  Mal  der 

Begriff  der  Phantasie  als  einer  bestimmten  geistigen  Thatigkeit 
philosophisch  erörtert  wird.  Soviel  von  Piatos  Ansichten  aber  daa 
l&nstlerische  Erkennen. 

43.  Drittens,  in  Hinsicht  des  Zwecks,  dem  etwa  die  nach- 
ahmende Kunst  dienen  könne,  so  hat  sie  für  ihn  nur  den  Werth 

eines  ̂ anmuthigen  Spiels^,  wie  er  sie  an  verschiedenen  Stellen 
bezeichnet  ')•  Indem  er  ihr  hiermit  den  eigentlichen  Ernst  (anovStj) 
abspricht,  räumt  er  ihr  andererseits  nur  soweit  eine  Bedeutung  ein^ 

als  sie  —  da  Spiel  und  Scherz  nur  des  Ernstes  wegen,  nicht  um- 

gekehrt^) da  seien  —  den  ernsten  Interessen  des  Lebens  durch  Er- 
beiterung und  Erfrischung  des  Geistes  zu  dienen  vermag.  Aber 

selbst  solche  nur  indirekt  ernsten  Absichten  habe  die  Kunst,  wie 

')  PkÜeh,  55e.  —  *)  Du  Werk  des  Malers  nennt  er  so  eine  ̂ avrda/iarog  fiifirjCK 
(^«  10»  598)  und  die  Dichter  bezeichnet  er  als  »Nachbildner  von  solchen  Pbanias- 
«WH  der  Tagend.«  —  *)  So  Rep.  10,  60Sb.  Gettize  10,  889d;  2,  656  c;  655  yrgU 
^iU  288  eimdSfter.  —  *)  Geftze  7,  808  d. 
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«ie  gewöhnlich  getrieben  wird,  keineswegs;  sondern  sie  suche  nur 
der  grofsen,  unverständigen  Menge  zu  gefallen,  indem  sie  um  deren 

Beifall  buhle  ̂ ).  Im  Gegensatz  zu  den  echten  Künsten  der  Gesetz- 
gebung, der  Gymnastik  und  Heilkunde  seien  die  nachahmenden 

Künste,  wie  zum  grofsen  Theil  auch  die  Rhetorik  und  die  Sophistik, 
die  Toilettenkunst  und  Kochkunst  nur  Sohmeichelkünste,  die 

nicht  nach  Dem,  was  heilsam  sei,  sondern  nur  nach  Erregung  augen- 

blicklicher Lust  streben  *).  Ausdrücklich  nennt  er  als  solche  brodlose 
Schmeichelkünste  ^den  gröfsten  Theil  der  Musik,  namentlich  die 
^Auletik  und  Kitharistik,  wie  sie  in  den  öffentlichen  musikalischen 
^Wettkämpfen  geübt  werde,  dann  die  dithyrambische  Poesie,  ja  selbst 
^die  als  erhaben  gepriesene  Tragödie,  weil  sie  nur  Das,  was  den 
^Zuschauern  gefalle,  nämlich  das  Angenehme,  das  ihr^  sinnlichen 
^  Natur  schmeichelt,  nicht  das  Unangenehme,  aber  zugleich  Nützliche 

„darzustellen  pflegen^. 
Hiebei  bleibt  aber  Plato  nicht  stehen;  sondern  diese  Zwecklo- 

sigkeit  eines  an  sich  unschuldigen  Spiels  gewinnt  eben  durch  die 
ihr  beiwohnende  Macht  der  Erregung  der  Sinnlichkeit  und 
schlechter  Leidenschaften  sofort  auch  die  Bedeutung  eines 
entsittlichenden  Einflusses:  so  tritt  die  nachahmende  Kunst  als 

erklärte  Widersacherin  der  Vernunft  auf,  derei)  Aufgabe,  nämlich 
die  Bändigung  jener  schlechten  Leidenschaften,  zu  erfüllen  durch 

sie  verhindert  oder  doch  erschwert  werde,')  wozu  dann  noch  die  Ver- 
breitung unwürdiger  Vorstellungen  von  den  Göttern  durch 

die  Dichter  und  die  andern  nadiahmenden  Kunstler  komme'). 
Dies  waren  nun  allerdings  für  Plato  zureichende  Gründe,  um  bei 

der  Schilderung  seines  abstrakten  Idealstaates  die  nachahmen- 
den Künstler,  oder  doch  wenigstens  die  Dichter  ganz  daraas 

zu  verbannen.  Zum  UeberfluTs  führt  er  für  diese  Maafsregel 

den  weiteren  Grund  an,  dafs  es  in  seinem  Staate  überhaupt  Nie- 
manden geben  könne,  der  sich  dem  Geschäft  des  Nachahmens  zu  unter- 

ziehen vermöge,  da  jeder  ein  auf  den  Nutzen  des  Allgemeinen  sich 
beziehendes  Geschäft  habe,  dies  aber  nicht  gut  betrieben  werden 
könne,  wenn  er  sich  daneben  mit  Nachahmung  beschäftigen  wolle; 
und  ferner,  da  ja  auch  das  Schlechte  nachgeahmt  werde,  könne  dies 

Schlechte  auf  den  Nachahmenden  selbst  übergehen.^)  Wenn  aber 
nicht  alle  nachahmenden  Künstler  geradezu  schädlich  und  verderb- 

lich wirkten  und  deshalb  zu  verbannen  seien,  so  wären  sie  doch 
jedenfalls  überflüssig,  und  von   diesem  milderen  Gesichtspunkt 

")  Gesetze  2,  667b.  —  •)  Gorff.  465a,  601«.  —  •)  Rq>.  10,  605,  «06. 
—  *)  Rqi.  2  n.  3;  GeteUe  10,  885;  Euiyph,  6b.  —  ̂ )  R^.  3,  895. 
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ans  reefanet  er  sie,  zusammen  mit  dän  Ammen,  Warterionen,  Putz- 
macherinnen, Hetären,  Barbieren,  Kuchenbäckern  usf.,  zu  den  über- 

ÜQsrigen  Erweiterungen  des  Staates  ̂ ).  * 

§•  10.    Werthsehätzunglund  Gliederung  der  einzelnen 
Kunstgattungen  bei  Plato. 

.44.  Der  sdbiroffe  Gegenisatz  des  Schonen  und  Efinstle- 
jiscwbem  in  ;der  .platonischen  Vorstellung,  den  wir  hier  bis  in  seine 

ietxten  Eoasequenzen  verfolgt  haben,  wird  nun  aber  —  immer  im 
Hinblick  auf  den  ethischen  Zweck  —  ^zum  Theil  von  Plato  wie- 

der autgehoben  durch  die  Reflexion,  daüs,  wenn  auch  die  Werke 
der  nachahmenden  .Kunst  keinen  Anspruch  auf  Schönheit  haben,  sie 

doch  unter  gewissen  Bedingungen  zur  Ausbildung  des  ethi- 

schen Sinnes  dienstbar  gemacht  werden  können.')  Da 
dies  nun  allein  ihnen  eine  gewisse,  wenn  auch  immerhin  unterge- 

ordnete Bedeutung  verleihen  kann,  so  entsteht  fär  ihn  die  Frage, 
unter  welchen  Beschränkungen  diese  Absicht  erreicht  werden  könne, 
oder  welche  Rangstufe  die  einzelnen  Künste  in  dieser  Be- 

ziehung einnehmen.  Aber  an  diese,  wie  es  scheint,  unumgäng- 
liche Frage  tritt  er  nii;gends  mit  Entschiedenheit  heran,  sondern 

begnügt  sich  nur  mit  gelegentlichen  und  zerstreuten  Andeutungen. 
Dennoch  enthalten  diese  Andeutungen  insofern  einen  grofsen  Werth 
far  uns,  als  sie  die  einzige  Quelle  für  die  Ansichten  Piatos  über 
den  substanziellen  Inhalt  der  einzelnen  Kunstgattungen 
sowie  über  deren  Stellung  zu  einander  darbieten.  Und  hier  haben 
^r  die  Freude,  anerkennen  zu  können,  dals  er  zuerst  das  später 

wieder  gänzlich  verloren  gegangene  richtige  Gefühl  von  einer  stren- 
gen DQppelstellung  der  Künste  offenbart,  von  einem  Parallelismus, 

dessen  Basis  durch  den  einfachen  und  natürlichen  Gegensatz  der 
beiden  Momente  Ruhe  und  Bewegung  gebildet  wird.  So  stellt 
er  zunächst  die  Malerei  der  Musik  gegenüber,   wobei  er  aber 

')  Rtp.  *2|  873b,  zu  welcher  SteUe  E.  Müller  Mcmim,    Tyr.   distert.  28   citirt. 

**)  Wir  kSnnen  nicht  anterlassen,  hierbei  an  ein  kritftiges  Wort  dea  alten  Gotha 
n  «rilmem,  der  in  iBezng  aaf  die  fierdet'schen  «Biiofe  aber  Hnmanität**  in  einem 
Briefe  an  Mayer  (1796)  sich  ttber  diese  Tendenz,  das  Schöne  und  die  Kunst  zur  mil- 

chenden Kuh  zu  degradiren,  folgendermaarsen  ausspricht:  „Durch  das  Ghinze  schnurrt 
wieder  die  alte  halbwahre  Philiaterleier,  dafs  die  Künste  das  Sittengesetz  anerlcennen 
vad  tich  ihm  unterordnen  sollen.  Das  Erste  haben  sie  immer  g^ethan  und  müssen  es 
thnn,  weil  ihre  Gesetze  so  gut  wie  das  Sittengesetz  aus  der  Vernunft  entspringen; 
thfttCD  sie  aber  das  Zweite,  so  wären  sie  verloren,  und  es  wäre  besser,  dafs  man  ihnen 
gleich  onen  Mühlstein  an  den  flals  hinge  und  sie  ers&ufle,  als  dafs  man  sie  nach  und 
^>*^  in'sKtttzliche  absterben  liefse.*  Diesen  Mühlstein  woUte  ihnen  denn  aller- 
^iogi  auch  Plato  an  den  Hals  hängen. 

7 
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diese  Ausdrficke  nicht  in  dem  engen  Sinne  der  Halerknnst  und  Ton* 
kunst^  sondern  vielmehr  in  dem  weiteren  der  bildenden  und  mu- 

sischen Kunst  fafst,  zu  denen  auf  der  einen  Seite  die  Skulptur 
und  Malerei,  auf  der  andern  die  Musik  und  Dichtkunst  gehorten. 

Wenigstens  was  diese  zweite  Seite  betrifft^  so  rechnet  er^)  ausdrfick- 
lich  zu  den  musischen  Efinsten  nicht  blos  die  Dichtkunst,  sondern 
auch  alle  Künste,  die  mit  dieser  zusammenhangen,  also  auch  die 
Schauspielkunst,  die  Rhapsodik,  den  Chorgesang  usf.  Auch  die 
anderweitige  Unterscheidung  der  Künste  in  Hinsicht  ihrer  Bildungs- 

mittel, nämlich  in  solche,  welche  die  geistige,  und  solche,  welche 
die  körperliche  Ausbildung  befördern,  zeigt,  dafs  er  die  Musik  in 
jenem  allgemeinen  Sinne  auffafst.  Denn  wahrend  er  als  die  die 
körperliche  Bildung  befordernde  Kunst  die  Gymnastik  bezeichnet, 

fafst  er  unter  „Musik*'  alle  jene  Bildungsmittel  zusammen,  welche 
durch  die  „Rede^  wirken;  und  er  nennt  hier  zuerst  ausdrucklich 
die  Poesie^).  Zugleich  aber  geht  daraus  hervor,  dafs  er  unter  der 
Musik  im  engeren  Sinne  zunächst,  wenn  nicht  ausschliefslich,  die 

Gesangskunst'),  nicht  die  Instrumentalmusik,  versteht;  den  Gesang 
aber  definirt  er  als  aus  Rede,  Harmonie  und  Rythmus  bestehend^). 
Dafs  er  dann  weiter  das  „ Musische^  im  Sinne  des  sittlichen  Takt- 

gefühls auch  auf  das  ethische  Gebiet  überträgt,  darf  uns  bei  ihm 
nicht  irre  machen.  Freilich  trennt  er  dann  auch  wieder  die  Musik 

von  der  Poesie^).  Aber  es  ergiebt  sich  daraus  doch  nur,  dafs  er 
dieses  Wort  „  Musik  ̂   sowohl  für  die  allgemeine  Bezeichnung  der 
Künste  der  Lautbewegung  überhaupt  (Ton  und  Sprache),  wie  für  die 

engere  der  Tonbewegnng  anwendet,  also  diese  Unterscheidung  inner- 
halb derselben  Reihe  macht;  und  dies  ist  das  Wesentliche. 

45.  Diese  Andeutungen  Piatos  über  den  substanziellen 
Inhalt  der  Kunstgattungen  sind  für  ubs  um  so  viel  wichtiger 

als  die  Bestimmung  der  Rangstufen,  welche  sie  als  Mittel  der  ethi- 
schen Bildung  im  Staate  einnehmen,  dafs  wir  bei  diesem  Punkte 

noch  etwas  länger  verweilen  müssen.  Ohnehin  hängt  die  Beantwor- 

tung jener  anderen  Frage  wesentlich  mit  der  substanziellen  Charak- 
teristik der  Künste  zusammen.  Zunächst,  was  die  Stellung  der 

Musik  zur  Poesie  betrifft,  um  vorläufig  auf  dieser  Seite  des  Psr 

rallelismus  der  Künste  zu  bleiben,  so  fühlt  er  die  ursprüngliche  Ein- 
heit beider  so  sehr,  dafs  er  ihre  Trennung  geradezu  tadelt,  indem 

er  sagt,  es  sei  ebenso  unrichtig,  wenn  die  metrischen  Worte  des 

>)  RqtubL  2,   278.  —  •)  Bq».  2,  276.  —  »)  Gorg.  449d.  —  «)  Ä<p.  3, 
^  •)  Proiag.  816d,  rergl.  Phüeb.  17c  ff.    Guene  7,802b. 
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Dichters  nur  von  taktmäfsigen  Bewegungen,  ohne  melodiöse  Behand- 
lung des  sprachlichen  Lauts,  begleitet  wurden,  als  wenn  umgekehrt 

die  Tone  der  Musik  sich  an  keine  Worte  anlehnten,  wie  im  blofsen 

Cither-  oder  Flötenspiel.  Diese  Bemerkung  ist,  wenn  auch  in  dieser 
Schärfe  vielleicht  zu  weitgreifend,  doch  ihrem  Gnmde  nach  ebenso 
fein  wie  richtig.  Denn  er  fugt  hinzu,  im  letztem  Falle  könne  die 
Musik  nichts  Bestimmtes  ausdrucken,  so  dafs  «man  wuTste,  was  damit 

nachgeahmt  oder  dargestellt  werden  solle^.  ̂ )  Das  Richtige  darin 
ist  Dies,  dafs  das  tragische  Pathos,  welches  die  rythmische  Kör- 

perbewegung wie  die  rythmische  Tonbewegung  als  Momente  in  sich 

enthalten  mufs,  diese  zwar  den  der  Poesie  voraufgehenden  Kunst- 
gattungen, nämlich  dem  Tanze  und  der  Musik,  entnimmt,  jedoch 

60  verwendet,  dafs  sie  eben  nur  als  Momente  Wirksamkeit  behalten. 

Zaweitgreifend  ist  die  Bemerkung  Plato's  darin,  dafs  er  diese  Wirk- 
samkeit als  eine  wirkliche  Begleitung,  d.  h.  als  auiserliche  Ver- 
bindung der  Künste  selbst  fafst  Mit  demselben  Recht  mülste  er 

dann  auch  verlangen,  dafs  der  tragische  Schauspieler,  statt  blos 

rythmisch-pathetische  Körperbewegungen  anzuwenden,  wirklich  tanze, 
d.  h.  die  Worte  mit  solchen  bestimmten  Bewegungen  begleite,  wie 
sie  der  Gharaktertanz,  der  auf  dies  Ausdrucksmittel  der  seelischen 

Empfindung  beschränkt  ist,  zum  Hauptinhalt  hat.  Dennoch  ist  das 
Gefühl,  woraus  jene  mifsverständliche  Forderung  entspringt,  an  sich 
ein  völlig  richtiges;  und  es  erscheint  nur  als  eine  Konsequenz,  dafs 
er  bei  der  näheren  Bestimmung  der  Musik,  nämlich,  dafs  sie  aus 

sHarmonie^  und  ̂ Rythmus*'  bestehe^),  durch  die  Erinnerung  daran, 
dafs  auch  der  Tanz  das  Moment  des  Rythmus  enthält,  nun  hier 
eme  ganz  ähnliche  Forderung  aufstellt,  nämlich  dafs  Musik  und 
Tanz  nicht  von  einander  getrennt  werden  dürften.  So  weist  er 

daraufhin,  dafs  ̂   der  Trieb  sich  zubewegen,  Stimmen  und  Körper^ 

(zugleich)  ̂ zu  regen** . .  (schon)  , allen  jungen  Thieren**  (und  Kin- 
dern, hätte  er  hinzusetzen  können)  « eigen  sei,  weshalb  sie  dann 

»hupfen  und  springend  alle  möglichen  Töne  ausstofsen:  so  auch  beim 
«Menschen,  nur  dafs  hier  der  Sinn  für  die  Ordnung  beides  in  maafs- 

, volle  Form  bringe **.')   Das  Lustgefühl,  welches  solche  Einheit  des 

'}  Gesetze  %  669  .. .  Tra^j^aAATrov  avev  Xoynv  yiyvofiBVov  ̂ v&ftov  tb  xai  a(f 
fi9vüxy  yiyvwcnetVf  or$  re  ßovXerou  xal  onp  £6t9ce  rcov  aSioXoytav  (Ufirjfjiaxatv* 
Dies  ist  eine  wichtige  Bemerlraiig,  deren  nllliere  BeEiehung  zu  dem  Unterschiede  des 
0«ungB  von  der  Instrumentalmusik  rücksichtlich  des  Princips  der  Nachahmung  hier 
nicht  niher  erörtert  werden  kann.  Vgrl.  Gervinns  „ Händel  und  Shakespeare.  Zur 
Aesthetik  der  Tonkunst'  und  die  Kritik  dartther  in  der  Deutschen  Knnstzeitong"  No.  17 
--28.  IS69.  —  s)  GeaeUe  %  665a.  —  ')  Ge$ette  %  668 d.  e. 
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Hannonischen  nnd  Rythmisehen  hervorbringe  (er  nennt  dies  sehr 

prägnant  r;  ivQv&uog  re  xal  ivagfioviog  atff&rjüig)  sei  aber 

^ nicht  nur  ein  unschädliches,  sondern  diene  auch  höheren  Zwecken^); 
^denn  die  Bewegung  in  diesem  rythmisch-Harmonischen  habe  Ver- 

^^andlsebaft  mit  den  Bewegungen  der  Seele^..  So  sei  ̂ die 
^■Harmonie  gegen  den  in  uns  entstehenden  unharmonischen  Umlauf 
,^r  Seele  isur  Regelung  und  inneren  Uebereinstimmung  desselben 

,)«ls  Mitstreiterin  von  den  Musen  gegeben;  und  der  Rythmus  wie- 
^derum  wegen  der  des  Maafses  und  der]  Anmuth  entbehrenden  inne- 

^ren  Beschaffenheit  der  Meisten  von  uns  zum  Helfer  dagegen.^*) 
46.  Dieser  tiefsinnige  Ausspruch  leitet  nun  Plato  zu  der  im 

'ettdsch^politisdien  Sinne  aufgestellten  Frage^  welcher  Art  die  Har- 
:monien  und  Rythmen  sein  müfsten^  um  jenen  Zweck  zu 
erfüllen.  Dieselbe  Frage  stellte  er  auch  in  Hinsicht  der  Poesie 

^auf.  Ehe  wir  ihm  darin  folgen  —  denn  mit  der  Beantwortung  der- 
selben schliefst  die  platonische  Aesthetik  überhaupt  ab  —  wollen 

wir  noch  einen  kurzen  Blick  auf  seine  Ansichten  über  die  andere 

iSeite  des  Psrallelismus  der  Kunstgattungen,  nämlich  auf  die  bilden- 
den Künste  werfen.  Die  Stellung  dieser  Reihe,  als  der  Künste  der 

<Buhe,  gegenüber  den  musischen,  als  den  Künsten  der  Bewegung, 
(Erscheint  bei  Plato  insofern  als  eine  sehr  ungünstige,  als  er  in  ihnen 
das  Princip  der  Nachahmung,  welches  er  fär  die  musischen  oft  in 
dem  höheren  Sinne  der  Ausdrucksgestaltung  innerlicher  Regungen 
iafst,  da  er  selbst  dem  Tanz  mehrmals  eine  Nachahmung  von  Sitten 
lUnd  Charakteren  zuerkennt,  hier  ganz  und  ausschliefslich  in  dem  Sinne 
der  blos  äufserlichen  Nachbildung  versteht.  Sie  werden  daher  von 

ihm  auch  nie,  wie  die  musischen  Künste,  an  sich  betrachtet,  son- 
dern nur  zu  Yergleichungen  herangezogen,  die  stets  zu  ihrem  Nach- 

iheil  ausschlagen.  Der  Grund  davon  liegt  weniger,  wie  man  ver- 
muthen  könnte,  darin,  dafs  sie  ihrer  unmittelbaren  Beziehung  zur 

Aul'senwelt  wegen  einer  mehr  sinnlichen  Anschauung,  nämlich  der 
•ausschliefslichen  Augenweide  anheim&Uen,  als  vielmehr  darin,  dafs 

in  den  musischen  Künsten  überhaupt  die  Bewegung  und  die  in  der- 
selben liegende  Verwandtschaft  mit  der  Seele  es  ist,  was  ihnen  für 

Plato  einen  höheren  Werth  verleiht.  Jene  Lehre  vom  Scheinbilde 

des  Scheinbildes  usf.  (s.  o.  40),  wodurch  die  bildenden  Künste  für 
ihn  völlig  zu  der  Bedeutung  zweckloser  Truggestaltung  herabsinken, 

>)  GueUß  2,  670.  -*  >)  TtmdM  47  d. 
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findet  daher,  trotz  des  auoh  hier  giltigen  Princips  der  Nachahzimng^ 

auf  die  maaiaohen  Künste  keine  Anwendung.  ̂ ) 
Sobald  er  dagegen  auf  jene  zu  sprechen  kommt»  fallt  er  sogleich: 

wieder  in  die  allereinseitigste  Betrachtungsweise  zurück,  indem  er 

sagt'),  es  sei  ein  ̂ eitler  Ruhm  der  Malerei,  alle  möglichen  Dinge 
^machen  zu  können,  da  sie  doch  nur  gleichsam  die  Spiegelbilder  auf- 

«fange ";  dalB  der  Maler  ̂ nur  Trugbilder  liefere,  gehe  daraus  her- 
vor, daTs  er  doch  immer  nur  vod  einem  gewissen  Standpunkt^  von 

«dieser  oder  jener  Seite  aus,  nicht  nach  den  wahren  Verhältnissen 

sihres  Maafses,  ihrer  Gestalt  und  Gröfse  die  Dinge  darstelle,  so  dals- 

^alle  Täuschungen  des  Gesichts  sich  im  Bilde  gleichsam  verkörpern^, 
wonach  er  ihn  dann,  wie  schon  erwähnt,  mit  dem  Gaukler  und 

Taschenspieler  auf  eine  Linie  stellt.  'Bei  der  Plastik  aber,  die 
nott  jener  Vorwurf  der  perspektivischen  Flaohenbaftigkeit  doch  nicht 
tnfft,  sollte  man  erwarten,  dafs  er  ihre  Unwahrheit  in  dem  Mangel 

an  Färbung  suchen  würde;  allein  auffallender  Weise  sagt  er  hier'* 
von  nichts,  sondern  macht  den  Bildhauern  nur  den  Vorwurf,  daüs 

sie  ihre  Figuren,  damit  sie,  auf  hohe  Postamente  gestellt,  nicht 
falsch  erschienen  (durch  die  scheinbare  Verkürzung  nämlich),  im 
Oberleibe  grofser  machten,  als  sie  im  VerhältniTs  zu  den  unteren 

Theüen  wirklich  sein  dürften')* 
Nach  diesen  Andeutungen  über  die  Ansichten,  welche  Plato 

gelegentlich  über  den  substanziellen  Inhalt  der  einzelnen  Kunstgat- 
tungen und  ihre  Stellung  zu  einander  aufstellt,  kehren  wir  nun  zu 

der  (s.  oben  No.  44)  Frage  nach  der  Rangstufe  zurück,  welche 
er  ihnen  in  Hinsicht  ihrer  ethischen  Verwendbarkeit 

Kuertheilt.  Auch  hier  sind  seine  Aussprüche  sehr  verschieden,  ja 
zum  Theil  einander  widersprechend,  wenigstens  was  die  Poesie, 
die  Musiky  die  Gymnastik  und  den  Tanz  betrifft,  während  er 

allerdings  in  Betreff  der  bildenden  Künste  überall  mit  Konse- 
quenz an  der  Behauptung  ihrer  völligen  üntauglichkeit  und  Nichtsr 

QQtzigkeit  festhält. 

a)  die  Poesie. 

47.    Bei  Plato  kommt  die  Unterscheidung  der  Poesie  in  lyri- 

sche, epische,  dramatische  zwar  vor^),  aber  nicht  in  konsequenter 

*)  Wenn  jedoch  E.  Müller  in  seiner  trefflichen  Geschichte  der  Theorie  der 
^vmu  bei  den  Alten  in  solchen  Andeutungen  eine  Vorbereitung  der  aristotelischen 

I^hre  TOB  der  nad^^ig'*^  findet,  so  mdchte  dies  doch  zu  weit  gegriffen  sein,  sondern  e» 
kann  nur  der  Widersprach  konstatirt  werden,  dafs  Plato  einmal  die  nachahmenden 
KOnste  (namentlich  das  Drama  und  die  Musik)  als  die  Leidenschaften  aofreizend,  das 
uden  Mal  sie  als  beruhigend  bezeichnet.  Als  solche  Beruhigungsmittel  werden  dann 
^e  Lieder,  mit  denen  die  Kinder  in  Schlaf  gesungen  werden,  sowie  auch  die  Gesftngey 
^oait  Wahnsmnige  beruhigt  werden,  angefahrt  (veigl.  Gesetze  6y  764 e). 

*)  Äep.  10,  60ac.  —  >)  Sophist.  230  ff.  —  *)  Gorg.  601. 
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und  fester  Trennung,  da  er  zuweilen  auch  Epos  und  Drama  unter 

den  gemeinschaftlichen  Namen  der  ̂ tragischen  Poesie^  zusammen- 
fafst  und  die  Hymnen^und  Enkomien,  die  bei  religiösen  Feierlich- 

keiten vorgetragen  wurden,  bald  als  lyrische  bald  als  epische,  bald 
auch  als  dramatische  Poesie  zu  betrachten  scheint  —  Dies  bei 
Seite  gelassen,  kommt  es  ihm  nun  für  die  Elassificirung  der  Poesie 
einestheils  darauf  an,  wie  viel  Spielraum  in  ihr  der  Nachahmung 
eingeräumt  ist,  anderentheils,  unter  Äufgebung  dieses  Kriteriums, 
welche  Würdigkeit  der  Inhalt  besitzt  Beide  Kriterien  haben 
bei  ihm  eine  lediglich  ethische  Tendenz.  Zur  Prüfung  der  Werke 
unter  solchem  Gesichtspunkt  ist  in  seinem  Idealstaate  sogar  eine 

völlig  polizeilich  konstituirte  Censur'^;  vorgesehen;  polizeilich  des- 
halb, weil  diese  Prüfung  nicht  etwa  in  die  Hände  Derer  gelegt  vnrd, 

welche  als  Kenner  der  Dichtkunst  (und  auch  der  Musik,  denn  auch 
diese  unterliegt  der  Gensur)  gelten  können,  sondern  solchen  Männern 
anvertraut  wird,  welche  über  die  öffentliche  Sittlichkeit  zu  wachen 
haben.  Ja,  nicht  nur  die  Werke  lebender  Dichter  (und  Musiker), 

sondern  auch  die  der  Vergangenheit  werden  solcher  Censur  unter- 
worfen. In  der  Bestimmung  der  zulässigen  Arten  der  Poesie  wird, 

wie  bemerkt,  zuerst  die  Nachahmung  als  Kriterium  aufgestellt,  nach 
welchem  die  Künste  zur  Ausschliefsung  verurtheilt  werden;  doch 
wird  auch  dieser  Begriff  von  ihm  bald  in  einem  engeren,  bald  in 
einem  weiteren  Sinne  gefafst  und  danach  eine  Gattung  der  Poesie 
bald  als  zulässig  erklärt,  bald  verbannt  Während  er  so  z.  B.  im 

dritten  und  zehnten  Buch  des  Stcuztes^),  worin  er  überhaupt  viel 
rigoroser  als  in  den  Gesetzen  erscheint,  die  Tragödie  und  Komö- 

die als  nachahmend  verdammt,  dagegen  die  Dithyramben  und  die 
epische  Poesie,  sofern  diese  nicht  Personen  redend  einfahre,  als 

nicht  nachahmend  zuläTst,  dehnt  er  an  anderen  Stellen  seine  Nach- 
sicht, aus  Gründen  des  Inhalts,  gegen  die  dramatische  Poesie  wieder 

weiter  aus,  indem  er  dem  Kriterium  der  Nachahmung  jenes  andere 

der  gröfseren  oder  geringeren  Würdigkeit  des  Inhalts')  substitnirt 
und  in  Folge  dessen  wieder  sowohl  Tragödien  wie  Komödien,  wenn 

sie  den  polizeichen  Normen  für  den  Inhalt  entsprächen  %  für  zuläs- 
sig erklärt.  Dafs  dadurch  diese  Normen  selbst  sehr  schwankend 

erscheinen,  liegt  auf  der  Hand. 

48.    Rücksichtlich  dieser  ̂ Normen**  nun,  nach  denen  die  Cen- 
soren  sich  zu  richten  haben,  ist  unter  den  verschiedenen  und  sehr 

")  Ge$etz€  7,  81 6e,  817,  ▼•r|^  799  ff.  und  801b.  —  •)  Rep.  3,  894,  TergL  10, 
596  a.  —  ')  GeseUe  658.  —  *)  Rqp,  2,  877  e,  879  a.    Diese  Normen  nennt  w  tvno*' 
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Tenehiedenartigen  Grfinden»  welcbe  Plato  theils  aus  der  Form 

(Nachahmang)  theils  ans  dem  Inhalt  (Würdigkeit)  fSr  die  Aus- 
schliefsong  aufstellt  —  z.  B.  dafs  ̂ die  Dichter  keine  Einsicht  in  das 

, Wesen  der  Dinge  haben  und  deshalb  die  Wirklichkeit  entstellen*^, 
oder  dafs  „sie  auch  Schlechtes  und  die  schlechten  Leidenschaften 

, Aufregendes  darstellen^,  —  fOr  uns  besonders  ein  Typus  von  Wich- 
tigkeit, weil  er  Aristoteles  Veranlassung  gegeben  hat,  gegen  Plato 

die  erhabene  Lehre  von  der  „Reinigung  der  Leidenschaften^  {xaS'agm^ 
riüy  na&ripLdrtav)  als  Wirkung  der  Tragödie  geltend  zu  machen  und 

ZD  erörtern:  nämlich  die  Behauptung,  dafs  „der  nachahmende  Dich- 
,ter,  indem  er  am  liebsten  die  leidenschaftlichen  Bewegungen  der 
sSeele  schildert,  die  nicht  durch  die  Vernunft  in  Schranken  gehalten 

^werden,  den  vernünftigen  Theil  der  Seele^  (in  dem  Zuschauer)  „zu 
»Grunde  richte,  dagegen  den  unvernunftigen  reize  und  rfihre  .  • . 
,80  litten  auch  die  Guten  durch  die  Werke  der  Dichter  an  ihrer 
sSeele  Schaden.  Denn  was  sie  selbst  nur  mit  Muhe  im  Zaum  zu 
»halten  vermochten,  nämlich  die  Lust  an  unmäfsiger  Trauer  wie  das 
„Behagen  an  PossenreiTserei,  werde  gestUlt  durch  den  Dichter  und 
„freue  sich;  das  Bessere  aber  in  uns  lafse  nach  in  der  Bewachung, 

„da  es  ja  nur  fremde  Zustande  schaut  und  für  sich  selbst  nichts 
„Schlimmes  darin  sieht,  wenn  ein  anderer  Mann,  der  vorgiebt  gut 
„XU  sein,  über  die  MaaTsen  trauert,  diesen  zu  loben  und  Mitleid 

„mit  ihm  zn  haben.  Aber^  —  setzt  er  hinzu  —  „die  fremden 
„Zustande  haben  auf  die  eignen  des  Menschen  EinfluTs,  und  die 
»Lost  am  Leide,  die  er  bei  jenen  zu  einer  gewissen  Uebermacht 
„bat  anwachsen  lassen,  kann  er  dann  bei  eigenen  Zufallen  nicht 

„mehr  im  Zaume  halten^.  ̂ )  Solchen  „entsittlichenden^  Darstellun- 
gen gegenüber  setzt  nun  Plato  als  Normen  fest,  dafs  für  die  öffent- 

lichen Schauspiele  wie  für  den  Jugendunterricht  lediglich  solche 
Barstellungen  zugelassen  werden  sollten,  welche  die  Götter  nur  als 
Urheber  des  Guten,  nicht  des  Bösen,  als  unwandelbar  und  wahrhaft, 

frei  von  Begierde,  von  Streit  und  Schmerz,  wie  von  unmäfsiger  Lust 

«m  Gelächter,  die  Heroen  aber  nur  als  tapfere  und  würdige  Män- 
ner, ebenso  unter  den  Menschen  nur  die  Gerechten  und  Tugend- 

Wten  darstellen  *).  Weitergehend  erklärt  er  dann,  dafs  die  Tugend 
auch  nur  an  sich,  nicht  in  Rücksicht  auf  ihre  Belohnung,  die  all- 

gemeine Tugendhaftigkeit  aber  als  höher  denn  eine  einzelne  Tugend 

AufgefaTst,  z.  B.  nicht  die  Tapferkeit  als  höchste  Tugend  gepriesen 

werden  müfse').  —  Die  philosophische  Berechtigung  solcher  Ansich- 

*)  Äq».   10,   606b.   —    «)  Rep.  2,   877  bis  3,  892,  veigl.  Gesetz«  %  66t.  — 
'}i^p.  10,  613  b,  d. 



toQ  braucht  hier  moht  erörtert  za  werden,  äsk  Aristoteles,  wie 

spater  sehen  wenden^  allw  Nothige  daräber  gesagt  hat 
49.  Man  sieht  aus  dem  Bisherigen,  dafs  Pliolio  sich  mit  dexr 

ästhetischen.  Würdigunlg  des  poetisohen  Inhalts,  mit  den  6e^ 
setzen  der  Komposition,  der  Entwicklung  der  Charaktere  Uisf..  gar 

nicht  befafst,  sondern  diese  gleichsam,  als  selbstverständlich  Yoraus- 
sotzt  Nur  eine  einzige  gelegentliche  Bemerkung  im  Kratyjktia^y 

deutet  darauf  hin,  dals  er  sich  überhaupt  mit  dieser  Frage  besnbäf«- 
tigt  habe,  nämlich  die,  dafs  es  „weiter  nichtsals  ein  Nothbehelf  der 
„Dichter  sei,  wenn  sie,  aus  Unfähigkeit»  dea  duüch  die  Handlung 
„geschfirzten  Knoten  auf  natürlichem  Wege  zu  lösen,  die  Götter  ia 

„die  Handlung  eingreifen  lielsen^,  womit  er  also  gegen  den  Deua  «jt 
machina  Protest  einlegt. 

b)  die  Musik. 
50.  Hinsichtlich  dieser  Kunst  handelt  es  sich  bei  Plato  besonders- 

um  die  Bestimmung  des*  „Bythmischen^  und  die  darauf  begründete 
Beziehung  der  Musik  zur  Poesrie  wie  zum  Tanz,  also  um 
die  Frage,  welcher  Art  Rythmen  und  Hannonien  er  für  zulässig  und 

„normal^  erklärt,  oder  welche  Normen  er  für  ihre  Gensur  aufgestellt 
habe.  Hierüber  spricht  er  im  Staate  ziemlich  ausführlich^),  indem  er 
alle  anderen  Tonweisen  ~*  wie  wir  die  Verbindung  von  Harmonie  und 
Bfthmus  in  der  Musik  nennen  können  —  verwirft  aoiTser  zweien:  die 
eine,  gleichsam  männliche  und  kriegerische,  zur  Begeisterung  der 
Kämpfenden,  die  andere,  weibliche  und  friedliche,  zur  Beförderung 
der  Besonnenheit  uotd  MäTsigung;  denn  nur  für  den  Tapferen  und 
den  Besonnenen  gebe  es  eine  Tonsprache,  die  das  in  ihnen  liegende 
Charakteristische  ausdrücken  können.  —  Man  sieht  also,  in  wiefem 

Plato  auch  die  Musik  als  „nachahmend^  bezeichnet,  nämlich,  daf» 
sie  charakteristische  Gefühle  ausdrücke.  Der  hier  aufgestellte  Gegen- 

satz entspricht  im  Allgemeinen  dem  Gegensatz  der  „dorischen'^  und 
„phrygischen^  Tonweise  ̂ );  doch,  abgesehen  davon,  dafs  die  als  eksta- 

tisch und  aufregend  geschilderte  phrygische  Tonweise  eigentlich  wohl 
kaum  auf  die  obige  Bestimmung,  dafs  sie  die  Besonnenheit  fördern 
solle,  paTst,  so  spricht  auch  Plato  nirgends  dies  aus.   Nur  eine  Stello 

>}  Kratifl.  426cU  —  ')  Sqf*  3|  899a,  b,  o.  -*>  *)  So  hatanch  Boeokh  ^mcftt« 
Find,  1.  in.  cap.  S,  p.  238  diesen  Gegensatz  gefafst,  wogegen  £.  Malier  I,  S.  244  mit 
Recht  geltend  macht,  dafs  Plato  ausdrOcklich  diese  Bezeichnungen  ablehnt  Die  Stelle^ 
int  SkMte  beginnt  nämlich  mit  dett  Worten:  utrSwtvsi  co$  S<o(ficxi  keintcdw- 
xai  yQvyiOTÜ  Ovx  o IBat  fyijr  iycit  Tcic  a^ftovüie$  aUd  HaxaMns  ixeirtfr  *  •  •  * 
xai  allrjv,  wobei  er  dann  die  obige  allgemeine  Charakteriatik  ^ebt.  —  YergL  0^ 
4€tZ€  7,   802. 
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im  La^s  erklärt  die  dorische  Tönweise  ausscUiefsliob  f3r  die 

dnzige,  weldie  den  wahren  Ansdhidc  dea  geistigen  Lebens  enthalte,, 

vomit  also  die.  phrygische«  als  soiche  verworfen  wird,  ̂ ) 
Bei  unserer  geringen  Eenntbiüs  der  antiken  Musik,  die  indelk 

Dich  Allem  sehr  yielaeitigBr  und  komplieiiter  Natur  geweseo  sein 
mnfs,  kt  es  allerdings  schwierig,  mit  Grenauigkeit  zu  bestimmen, 
iddie  spedfiUen  Axtsn:  der  Miisik  (technisch  gesprochen)  in  jene 
Ton  Plato  aufgestellten  Kategorien  falle».  Im  Allgemeinen  aber,  was. 
ären  wesentlichen  Charakter  betrifft,  kann  über  sein  Princip  kein 

ZveiAl  sein,  und  dies  mufs  uns  genügen.  In  den  Gesetzen  ̂ y. 
oamlich  nennt  Plato  alle  solche  Gesangs  und  Tanabewegungen  schon,, 
welche  aus  körperlicher  Tüchtigkeit  und  geistiger  Tugend  hervorge- 

hen, so  dafs  also  sicIl  in  ihnen  entweder  Kraft  und  Muth,  oder 

Besomienheit  und  Mafsigung  ausdrucke  (avS^^tu  pder  ctatf^ocvvrj)^ 
Hieraus  folgt  nun  aber,  in  Betreff  der  Bestimmung  des  Begriffs  der 

^Nachahmung^,  mit  Bestimmtheit,  dafs  Plato  diesen  Begriff  nicht 
nur,  wie  oben  bemerkt,  enger  und  weiter  fasse,  sondern  dafs  fOr 

ilm  die  Nachahmung  bei  den  Künsten  der  Bewegung  —  eben- 
wegen  der  Verwandschaft  dieser  mit  dem  Wesen  der  Seele  --  eine 
geistige  Bedeutung  hatte,  bei  den  Künsten  der  Ruhe  (Plastik  und 
Malerei)  eine  materielle;  w<Hkach  denn  die  verschiedene  Werth« 
Schätzung  der  beiden  Reihen  bei  ihm  hinlänglich  erklärt  ist.  Wenn 

er  daher,  was  sonst  auffallen  miüete,.  falls  die  „Nachahmung^  nur 
im  gewöhDlichen  Sinne  der  ̂ Naturnachahmung^  gefafst  wird,  von 
den  Tondichtem  ausdrncklich  Richtigkeit  der  Nachahmung- 
vearlangt^),  da  „Werke  der  nachahmenden  Kunst  nicht  blos  nach 
sihrer  Wirkung  beurthdlt  werden  dürften,  soDdem  nach  der  Kennlr 

])Qif8  des  Gegenstaaades,  den  sie  darstellen^,  so  wird  damit  dem 
Tondichter  (und  auch,  wie  er  hinzusetzt,  dem  lyrischen  Dichter) 

doch  auch  wieder  eine  gewisse  Einsicht  in  das  Wiesen  der  Dinge 
loerkannt,  die  sonst  allen  Nachahmern  abgesprochen  wird.  „Diese^ 
(Tondichter  und  Lyriker)  —  Bzsga  er^)  —  „müssen  ein  feines  und 
^sicheres  Gefühl  für  die  Natur  und  Bedeutung  der  Rythmen  und 
»Hannonieii  besitzen  und  wohl  zu  unterscheiden  wissen,  fürwekhe« 
»Gesänge  die  dorische  oder  eine  andere  Tonweise  sich  eigene,  damit 

»ieine  unpassenden  gewählt  werden",  und  fem  er  verlangt  er*)  von 
Kenner  der  Musik  „Einsicht  in  den  verschiedenen  Charakter 

*)  Der  Vorwurf  daher,  den  Aristoteles  {Polii»  8»  7)  Plato  macht,  dafs  er,  ohachon 
o  die  phi7^;isehe  Tonweise  neben  der  dorischen  in  seinem  Staate  sngelassen,  doch  ab<er 
^  pbij^ische  Flöte  Ferworfen.  erscheint  nicht  gerechtfertigt  —  ')  Gesetze  2,  656  b% 

^  ')  Gettize  2,  668,  669.  •—  ̂ )  Gesetze  2,  670  b,  e.  -.   ̂ )  Bepub,  3,  398  d,  e. 
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^der  Hannonien,  in  den  weichlichen  und  schlaffen  der  jonischen 

^nnd  lydischen,  den  Idagenden  der  myxolydischen  nnd  syn- 
^tonolydischen^  sodann  auch  die  Einsicht  darüber,  ob  einerseits 

^die  Nachahmung  mangelhaft^),  andererseits  das  Nachgeahmte  schon 
^sei  oder  nicht^),  und  endlich,  welche  Gesänge  far  Knaben,  welche 
^fur  Jfinglinge  und  Manner,  und  welche  ffir  die  Weiber  passend 

^seien^*).  Hiegegen  wurde,  wie  er  klagt,  vielfach  gesündigt,  indem 
^Worte  der  Manner  mit  weiblichen  Tanzbewegungen  und  Melodien, 

^Melodien  und  Tanzbeweguneen  freier  und  edler  Männer  mitRyth* 
^men  yon  Sklaven  und  unedlen  und  wieder  Rythmen  und  Tanz- 
„bewegungen,  welche  sich  nur  für  Freie  zicT.cn,  mit  Melodien  nnd 

^Worten  entgegengesetzten  Charakters  vermischt  wfirden:**)  oder  auch 
^die  Kompositionen  wären  ganz  charakterlos  geworden,  indem  Thier- 
,,und  Menschenstimmen  und  die  Töne  von  Instrumenten  nebst  allen 

„möglichen  Lauten  zusammengemischt  würden  zu  einer  und  dersel- 
„ben  Komposition^  *).  —  Ebenso  tadelt  er  auch  die  Vermischung  von 
„Thronen"  und  „Hymnen",  von  „Päanen"  und  „Dithyramben",*) 
sowie  die  Künstelei,  durch  Gesang  und  Spiel  zur  Cither  die  Wir* 
kung  der  Flöte  hervorzubringen.  — 

Diejenigen,  Dichter  sowohl  Musiker,  nun,  welche  sich  Derartiges 
zu  Schulden  kommen  lassen,  werden  daher  ganz  aus  dem  Staate 
verbannt;  aber  auch  Diejenigen,  welche  sich  den  Normen  feigen, 
sind  fortwährender  Aufsicht  unterworfen  und  haben  nur  einen  sehr 

eng  beschränkten  Kreis,  worin  sie  sich  bewegen  können,  da  er  eine 
Aenderung  für  so  gefährlich  hielt,  dafs  er,  wie  bei  den  Aegyptem 
geschah,  far  die  Festlichkeiten  stets  dieselben  Gesänge  oder  doch 
Gesangs  weisen  haben  wollte,  die  wohl  verbessert,  aber  nicht  durch 

andere  ersetzt  werden  dürften '');  womit  denn  von  einer  freien  und 
selbstständigen  Entwicklung  der  Kunst  im  Staate  weiter  nicht  die 
Rede  sein  kann.  — 

Auch  die  Instrumente  werden  einer  solchen  Gensur  unter- 
worfen, indem  sie  erstlich  überhaupt  nur  als  begleitende  zugelassen 

werden,  da  Plato  die  selbstständige  Instrumentalmusik  verwirft,  so- 
dann alle  vielsaitigen  und  überhaupt  vieltönigen  Instrumente,  also 

■}  Gesetze  2,  664  d,  670e.  —  *)  Geeetze  2,  669a,  b.  _  *)  Gesetze  7,  812c.  — 
^}  GeseUe  2,  669 d  nnd  7,  802 e.  —  *}  Gesetze  2,  669.  Vergl.  £.  Mttller  Ge- 
»ckiehte  der  Theorie  der  KünsU  bei  den  Alten  I,  p.  114.  —  *)  Gesetze  3,  700 d.  — 
^}  Indefs  hftlt  er  auch  hieran  nicht  fest,  sondern  scheint  nnr  (nach  Gesetze  2,  659  n- 
3,  700)  dagegen  eich  mit  Entachiedenheit  sn  yenrahren,  dafs  nicht  der  rohe  nnd  (desd 
balb )  so  wandelbare  Geschmack  der  grofsen  Menge ,  die  nnr  nach  dem  Nene  n  an 
dem  Effekt  verlange,  maafsgebend  werde:  nnd  hiermit  kISnnen  wir  ja  um  so  mehr  über 
einstimmen,  als  es  auch  für  unsere  Zeit  paTst. 
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saeh  die  phrygische  Flöte,  aus  dem  Staate  verbannt  werden.  Gestattet 

lind  nnr  die  Cither  und  Lyra»  sowie  fnr  die  Hirten  die  Syrinx^). 

c)  der  Tanz. 
51.  Den  Tanz  drittens  betrachtet  Plato  als  einen  Theil  der 

Gymnastik  und  stellt  ihn  dadurch  mit  der  Musik  in  Parallele. 

In  einer  längeren  Erörterung^)  fuhrt  er  aus,  dafs,  wie  die  Musik 
zur  Bildung  des  Geistes,  so  die  Gymnastik  zur  Bildung  des  Körpers 

bestimmt  sei.  Wenn  diese  letztere  sich  die  Tfichtigkeit  des  Kör- 

pers zum  Ziel  setzt,  so  nennt  man  es  Gymnastik'),  wenn  die  An- 
iMith,  Tanz.  Durch  das  in  der  Musik  wie  im  Tanze  waltende  ryth- 
mische  Element  können  sie  zu  einer  Gesammtwirkung  im  Chor- 

tanze yerbunden  wurden.  Diese  Verbindung  hält  Plato  deshalb  für 

vichtig,  weU,  wie  er  sagt,  ihre  einseitige  Ausbildung  schlimme  Fol- 
gen habe,  indem  die  Musik  ohne  Gymnastik  die  Seele  schwächOi 

die  Gymnastik  dagegen  ohne  Musik  sie  roh  und  wild  mache  ̂ ). 
Wenn  er  daher  der  Auffassung,  daTs  die  Musik  die  Seele,  die  Gym- 

Qtttik  den  Körper  bilde,  an  andern  Stellen^)  geradezu  widerspricht^ 
so  hat  er  wohl  den  Mangel  dieser  einseitigen  Ausbildung  dabei  im 
Sinne.  —  Der  Tanz  nun,  als  der  eine  Theil  der  Gymnastik  (als 
den  anderen  Theil  bezeichnet  er  den  Ringkampf),  zerfallt  nach 
Plato  wieder  in  zwei  Arten,  von  denen  wir  die  eine  als  mimi- 

schen Tanz,  der  in  der  symbolischen  Darstellung  von  Charakter- 
eigenschaften besteht,  die  andere  als  rythmi sehen  Tanz  im  enge- 

ren Sinne  bezeichnen  können,  welcher  nur  auf  die  Schönheit  der 
Bewegungen  als  solcher,  wie  sie  sich  in  Haltung  des  Körpers  und 
gewandter  Biegung  der  Glieder  und  Gelenke  offenbart,  abzielt.  In 

beiden  Arten  macht  sich  dann  wieder  derselbe  Gegensatz  des  männ- 
lichen und  weiblichen  Ausdrucks  wie  in  den  Tonweisen  der  Musik 

geltend,  indem  entweder  das  Tüchtige,  Erhabene,  Würdige, 
^e  es  sich  in  einem  schönen  kriegerischen  Körper  ausprägt,  oder  das 
Besonnene,  Heitere,  Anmuthige,  wie  es  sich  in  der  friedlichen, 
Ton  gemäfsigter  Lust  erfüllten  Seele  ausspricht,  dargestellt  wird/) 

*)  Aber  anch  ron  dieser  Strenge  iKTst  Plato  in  den  Gesetzen  nach.  Denn  hier 
(6,  764 e)  ist  Ton  Sffentlich  aaffcretenden  Virtaosen,  FlSten-  wie  Cithemspielem,  die 
^^  deren  Leistungen  vonragsweise  als  nachahmend  bezeichnet  und  darin  dem  Chor- 
S'^'nge  entgegengesetzt  werden. 

')  Oetetze  2,  673  a.  —  ')  Indefs  haben  wir  bei  dem  alten  „Tanz«  ebensowenig 
^  voier  Ballet  oder  an  nnsem  geseUschaftlichen  Tanz  zu  denken,  wie  bei  der  alten 
«^TiDBasUk«  an  die  heutigen  equilibristischen  CirkuskunststUcke  oder  auch  nur  an 
^^^^  «Turnen«,  denn  von  dem  Ringkampf  verlangt  Plato  ausdrücklich  rythmische  Be- 
'•POg,  die  er  Bvcxrifioavvfj  nennt  (vergl.  GeteUe  7,  796  c).  —  *)  Rep.  3,  410  c,  d,e, 
*Ui,k^e.  —   »)  Rep,  3,  410c,  411e.  —  «)  Gueize  7,  814e. 



Diese  beid^  Arten  erklärt  er  nun  ffir  erlaubt  und  im  StaQ;te  zulassig, 
für  untauglich  und  dbrin  keiner  weiteren  Betrachtung  werth  dagegen 
diejenigen  Tänze^  welche  weder  einen  kriegerischen  noch  friedlichen 

Charakter  an  sich  tragen,  insbesondere  die  bacchischen  Tänze'), 
bei  denen  trunkene  Nymphen  und  Fane,  Silene  und  Satyrn  nach- 

geahmt werden,  also  den,  wie  wir  heute  sagen  würden,  ̂  antiken 

Cand^n**,  — 
Nachdem  er  dann  die  erlaubten  friedlichen  Tänze  noch  in  be* 

sondere  Untergattungen  eintheilt,  die  ein  besonderes  Interesse  nicht 

weiter  darbieten^  geht  er  zu  einer  anderen  Unterscheidung  von  grö^ 
Iserer  Wichtigkeit  über,  indem  er  dem  bisher  behandelten  ernsten 
Tanz  den  komischen  gegenüberstellt.     Das  Komische,  theils  als 

Lächerliches  überhaupt,  theils  als  Satyre,  jedoch  letztere  mit  Aus^ 
schlufs  der  persönlichen,  hält  Plato  sowohl  in  der  Dichtung  wie  im 
Tanz  für  zulässig,  weil  ̂ ohne  Lächerliches  auch  nicht  das  Ernste 
^zur  Einsicht  gebracht  werden  kenne,  denn  damit  man  selbst  stets 
^würdig  und  ernst  hand<sle,  müsse  man  auch  die  entgegengesetzte 
„Handlungsweise  kennen  lernen.    Nur  dürften  solche  Darstellungen 
,,nicht  von  freien  Bürgern,  sondern  nur  von  Sklaven  oder  Fremden 

^ausgeführt  werden^  ̂ ).     Ausgeschlossen  dagegen  wird  auTser  der 
persönlichen  Satyre  auch  die  Persifflimüg  von  Staatseinrichtungen, 

z.  B.  der  für  die  Hüter  des  Staats  von  Plato  eingesetzten  Weiberge- 
meinsohaft;  eine  Bemerkung,  die  darauf  hindeutet,  dafs  Plato  ein  ge^ 
wisses  GefShl  der  Lächerlichkeit  solcher  aus  rein  abstraktem  Sche- 

matismus entspringenden  Dinriofatungen  hatte.  Diese  Beschränkungen 
des  Komischen  wurzeln  übrigens  in  dem  ganz  richtigen  Gedanken, 
dais  dem  Humor  und  der  Satyre,  wenn  sie  künstlerisch  (im  sub- 
stanziellen  Sinne)  wirken  sollen,  der  Ernst  als  Folie  und  Hintergrund 
zu  dienen  habe,  d.  h.  dafs  sie  mit  einem  (wenn  auch  negativ  aus- 

gedrückten) positiven  Inhalt  und  Zweck  verbunden  sein  müssen. 

d)  die  bildenden  Künste. 

52.  Diese,  als  die  blos  materiell  (im  Sinne  Plato's)  nachah* 
menden  Künste  werden  nuD,  weil  sie  keinerlei  Einflufs -auf  die  gei- 

stige und  körperliche  Ausbildung  besitzen,  überhaupt  der  Aufmerk- 
samkeit wenig  von  ihm  würdig  befunden;  der  Art,  dafs  selbst  des 

Unterrichts  im  Zeichnen  in  der  Stelle,  wo  alle  anderen  Unterrichts- 

gegenstände mit  Ausfahrlichkeit  behandelt  werden'),  als  Mittels  der 
Jugendbildung    gar  nicht  Erwähnung  geschieht   und  selbst  auf  die 

»)  Gesetze  7,  S16c.  —    «)  Gesetze  8,  S16e.  —  ')  Gesetze  8,  808  ff.,  810b. 
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Ausbildang  einer  schonen  Handschrift  nur  geringes  Gewicht 
gelegt  wird.  Er  bemerkt  nur,  dafs,  wenn  innerhalb  der  drei  Jahre, 
welche  16r  Lesen-  und  Sehreibenlemen  festgesetsst  werden,  aas  Man- 

gel an  Anlage  der  Zweck  solchen  Unterrichts  nicht  erreicht  sei, 
man  die  Sache  auf  eich  beruhen  lassen  solle.  —  Von  Normen  f&r 
die  Censur  ist  daher  bei  den  bildenden  Künsten  schon  deshalb  gar 
nidit  die  Bede,  w(§il  er  sie  Sberhaupt  für  unwürdig  eines  freien 
Borgers  erachtet. 

^j  > 

Cap.lIL 
.§..11.   2.  Die  Sokratiker  und  Platoniker. 

58.  Wenn  Flato  durch  die  abstrakte  Festhaltung  des  Gegen- 
satzes der  Idee  imd  der  Wirklichkeit  auTser  Stande  war,  die  drei 

Momente  der  Idee,  .nämlich  das  Wahre,  das  Gute  und  das  Schöne,  in 
ihrerünterschiedenheitund  so  als  Fdncipien  besonderer  konkreter 
Sphären  zu  beeilen;  wenn  er  ferner  einem  dieser  drei  an  sich 
gleich  berechtigten  Momente,  als  dem  seiner  Ansicht  nach  wesent- 

lichen und  bestimmenden  Ptincip,  die  anderen  unterordnete,  indem 
er  das  Ethische  afe  die  Einheit  des  Wahren  und  Schönen  im 

Güten  bettachteta;  wenn  er  in  Folge  dessen  drittens  das  Schöne 
«owohl  an  sich  als  auch  in  seinem Verhältnüs  zum  Künstlerischen 

durchaus  abstrakt  auffafete:  so  fuhren  nun  die  anderen  Sokratiker, 
imd,  wie  leicht  erklärlich,  unter  ihnen  besonders  die  Cyniker  und 
Cynenaiker  (die  Megariiker  scheinen  sich  mit  ästhetischen  Din- 

gen wenig  befa&t  au  .haben),  und.awar  nach 'entgegengesetzter  Rich- 
tung, das  von  Flato  angestellte  Frincfp  <Ton  der  Einheit  des  Guten 

und  Schonen  bis  zu  seinen  aulsersten  Konsequenzen  fort.  Hiermit 
wird  zugleich  die  Unwahrheit  des  Princips  selbst  zu  augenfälliger 
Deutfichkeit  gebracht.  Denn  indem  die  Qyniker  die  Behauptung 
aufstellen,  dafs  »nur  das  Gute  schön,  nur  das  Schlechte  häfslich 

»Bei^,  Ter^öhwindet  für  sie  sowohl  der  specifische  Begriff  des 
„Schönen^  wie  auch  des  .^Häfslichen^  überhaupt,  während  die  Cyre- 
naiker,  welche  Alles  auf  die  glückgewahrende  Empfindung  zurück- 
fikren,  den  Satz  umkehrend  s^gen:  ̂ Nur  das  Schöne  ist  gut,  nur 

„dis  iHäfsliche  schlecht^,  womit  umgekehrt  wieder,  der  specifische 
Begriff  des  »Güten^  und  .,»Bösen^  aufgehoben  und  die  Schönheit 
selbst  zu  einem  blofsen  Substrat  für  die  Lustempfindungen  herab- 
g^etzt  erscheint. 

Jener  Satz  der  Cyniker,  welcher  dem  An tisthen es  zugeschrie-* 
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ben  wird^),  legt  nun^  unter  Beiseitelassung  des  in  den  platonischen 
Ansichten  immerhin  liegenden  Positiven,  den  Accent  auf  den  blofsen 

Schein  des  kfinstlerisch-Schonen,  als  anf  etwas  rein  Negatives^  und 
tritt  so  in  direkte  und  principielle  Opposition  gegen  die  Kunst  über- 

haupt.  Hiemit  Terliert  denn  aberiauch  Das,  was  sie  etwa  von  diesem 

Standpunkt  aus  sagen  mögen,  jedes  weitere  Interesse.  —  Die  cy  r  enai- 
sche  Schule  dagegen  mufste  schon  durch  das  ihrer  Lehre  xu  Grunde 
liegende  Princip,  dafs  nämlich  die  Empfindung  das  Bestimmende, 
also  das  Kriterium  sowohl  für  das  Handeln  als  für  die  Erkenntnils 

des  Wahren  sei,  milder  vom  Schonen  denken.    Ja,  sie  kommen  sogar 
dadurch,   dafs  sie  die  angenehme  Erregung,  d.  h.  das  körperliche 

wie  geistige  Wohlbehagen,  als  das  Höchste  hinstellen,  der  aristote- 
lischen Auffassung  von  der  Reinigung  der  Leidenschaften  durch  die 

Tragödie  ziemlich  nahe,  indem  sie  darauf  hinweisen,  dafs,  ̂ während 
,, wirklicher  Schmerz   und  Jammer  auch  an  Anderen  Unlust  bei 

,,uns  errege,  gerade  der  Jammer  und  Schmerz,   den  die  nachah- 

^mende  Darstellung  vorführe,  eine  Lust  gewahre^*).    Dafs  sie 
freilich  durch  den  Materialismus,  welcher  jedem  Kultus  der  subjek- 

tiven Empfindung  anhaftet,   auch  ihrerseits  in  ganz  krasse  Bomirt- 
heit  geriethen,  dafür  zeugt  die  Ansicht  des  Atheisten  Theodorus, 

welcher  das  Schöne  nur  als  Zweck  des  Liebesgenusses  hiustellte*). 
—  DieMegariker  endlich,  welche  —  ebenso  wie  die  Gyn ik er  als 

die  Yoriaufer  der  „stoischen^  und  die  Gyrenaiker  als  die  der  „epi- 
kureischen^ Schule  —  als  die  Vorlaufer  der  „skeptischen^  Schule  zu 

betrachten   sind,   konnten   in  ihrem  Beruf  einer  geschäftsmäfsigen 

Eristik  überhaupt  keine  Veranlassung  finden,  sich  mit  dem  substan- 
ziellen  Lihalt  der  Sphäre  des  Schönen  und  der  Kunst  zu  befassen. 

54.    Auch  von  den  Piatonikern  im  engeren  Sinne  ist  wenig 

oder  nichts  auf  uns  gekommen,  was  als  eigenthümliche  Ansicht  über 
ästhetische  Fragen   gelten   könnte.     Zwar  berichtet  der  sorgfaltige 

Diogenes  von  Laerte  von  einigen  Werken,  die  über  ästhetische  Ge- 
genstände handeln,  aber  nur  gelegentiich;   z.  B.   erwähnt  er  eine 

Schrift  des  Krates  „über  die  Komödie",  und  von  Polemo,  dem 
Schüler  des  Xenocrates,  meldet  er,  dafs  er  etwas  darin  gesucht  habe, 

sich  durch  keine  Kunst  rühren  zu  lassen,  und  dafs  er  den  ernsten 

und  strengen  Dicbterwerken,   z.   B.  den  sophokleischen  Tragödien, 

„an  denen  ein  molossischer  Hund  mitgearbeitet  zu  haben  schiene^  ̂ )9 
den  Vorzug  ertheUe.   Dieser  Polemo  ist  es,  von  dem  der  Ausspruch 

>)  Diog.  Laert.  Antisth.  5,  12.  ed.  Httbner  V,  II,  p.  8.  —  •)  Diogenes  Laert 

Arittipp.  8,  89.  ed.  Hübner  V,  I,  p.  168.  —  *)  Diog.  Laert.  a.  a.  0.  13,  99.  — 
*)  Diog.  L.  Poletno  7,  20. 
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Bber  Homer  und  Sophokles  herrfihrt,  jener  sei  ein  epischer  Sopho- 
kles, dieser  ein  tragischer  Homer*).  Ein  Gleiches  wird  vom 

Erantor  berichtet,  nur  dafs  dieser  statt  des  Sophokles  den  Euri- 
pides  mit  Homer  vergleicht  —  Alle  diese  Ausspräche  und  Ansich- 

ten sind  nim  wenig  erheblich  und  werden  hier  nur  der  Vollständig- 
keit halber  angefahrt« 

§.  12.    8.  AristophaneB. 

55.  Von  grofserem  Gewicht  erscheinen  dagegen  manche  Bemer- 

kungen des  berühmten  Eomödiendichters  Aristophanes,  *)  wenn 
auch  Yon  ihm,  als  innerhalb  der  Eunst  selbst  stehendem,  obwohl 
wesentlich  kritischem  Geiste,  weder  eine  eigentliche  philosophische 
Weise  der  Betrachtung  überhaupt  noch  eine  Beräcksichtigung  einer 
mdem  als  derjenigen  Eunstgattung  zu  erwarten  ist,  welcher  er  selbst 
mit  seinem  Schaffen  angehorte,  nämlich  der  dramatischen  Poesie. 
Daneben  spricht  er  dann  auch  einzelne  Ansichten  über  die  Musik 
aas,  die  ja  mit  der  antiken  Dramatik  eng  verbunden  war. 

Für  seinen  allgemeinen  Standpunkt  bezeichnend  können  die  von 
Dun  dem  Aeschylos  in  den  Mund  gelegten  Worte  betrachtet  werden, 

d&fs  ,der  Dichter  der  Lehrer  der  Erwachsenen^  sei'),  wobei  indefs 
keineswegs  an  eine  praktisch-doktrinäre  Unterweisung,  sondern  durch- 

aas an  eine  durch  die  Heiterkeit  und  Schönheit  der  Poesie  vermit- 
telte Bildung  des  Gemuths  und  des  Geistes  zu  denken  ist,  welche 

eine  Verklärung  und  Vertiefung  des  Lebens  erzeuge.  ̂ )  Näher  be- 
schäftigt er  sich  dann  mit  der  inneren  Wahrheit  und  dem 

ethischen  Zweck  der  verschiedenen  dramatischen  Dichtungsarten^), 
namentlich  der  Tragödie,  derEomödie  und  des  Dithyrambus, 

und  zwar  stets  im  Gewände  der  Dichtung  selbst,  nämlich  der  Eo- 
modie,  deren  humoristisch-satyrischer  Inhalt  seine  kritischen  Ansich- 

ten über  jene  Fragen  gleichsam  plastisch  verkörpert.  — 
Was  zunächst  die  Tragödie  betrifft,  so  wurzelt  seine  Ansicht 

über  dieselbe  darin,  dafs  das  wahrhaft  Edle  und  Erhabene  nur  in 

edler  und  erhabener  Form  zur  Darstellung  gebracht  werden  könne; 

imd  von  diesem  Princip  aus  kritisirt  er  die  beiden  Tragiker  Aeschy- 
los und  Euripides,  indem  er  sie  in  den  Fröschen  ihre  Ansichten 

entwickeln  und  diese  gegenseitig  kritisiren  läfst.    Diese  Ansichten 

')  Diog.  a.  a.  O.  4,  IS,  19.  —  ')  Üeber  AristophaneB  vrgl.  aoTser  Ed.  Mttller  i 
^cA.  d.  Theorie  u.  b.  f.  (S.  184  ff.)  anch  Böttcher  Ariatophanes  und  sein  Zeitalter,  —  I 
')  FHitcke  1054.  —  «)  Vergl.  die  schöne  Stelle  in  den  Vögeln  778.  —  ■)  Vrgl. 
<l«fibcr  die  yortreffllche  Darstelliing  bei  Müller  Gesch,  d,  Th,  d,  K.  6.  d.  Ä.  S.  194 
~<iO$,  welche  eine  ausführliche  Zergliederung  der  betreffenden  Komödien  des  Aristo^ 
(hiiMi  hmsichtlidi  seiner  Ansichten  über  das  Drama  giebt. 
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betreffen  dann  nun  wichtige  ästhetische  Fragen^  nämlidi  nicht  nnr 
die  kompositionellen  Grundsätae  in  der  Entwioklnng  des  tragiaohen 
fitoffsy  sondern  auch  die  ieohnisohen  fordeorungesian  die  Form  des 

GhorgesangSy  des  Dialogs,  sowie  der  Behandlang  dar 'Katastrophe. 
In  allen  diesen  BeadehuiigeQ  wird  nämlidh  die  !Cragodie  des  tEuxipi- 
des  als  verwerflich^  die  des  Aeschylos  dagegen,  trotz  einiger  Schwer- 

fälligkeiten, die  ihr  anhaften,  als  mustergültig  nachgewiesen.    Beson- 
ders ist  es  einestheils  der  sophistisch^e  Geist,  die  Gemeinheit 

der  Gesinnung  und  die  Schönrednerei,  die  Mi«eraT)ilität  der 

€haraktere,  das  Eokettixen  mit  R^hrscenen  und  die  Effekt;- 
liascherei  überhaupt^  was  dem  Euripides  aum  Vorwuif  g^savAt 

wird  und  was  ihn  geradesu  als  Verderber  des  'Geschmacks  keim- 
zeichnet, während  die  entgegengesetteten  'Eigenschaften  dem  'Aesöhylos 

zuerkannt  werden:  sowohl  Objek'ti'vität  des  Vottrags,  Ehren- 
haftigkeit der  Gesinnung,  Einfachh'elt  und  Streng«  der 

^Sprache,  wie  Würde  der  Charaktere,  Tiefe  desiPathosund 
Wahrheit  der  Darstellung,  wobei  mdefs  weder  eine  gewisse 

,, Manier^  noch  die  „Herbigkeit^  verkannt  wird,    die  dem  grofsen 
Tragöden  beiwohne.    Was  'S op heikles  betrifft,  so  steht  ihm  dieser, 
wie  man  denken  kann,   sehr  hoch,  ja  wohl  am  höchsten,   obgleich 

-er  ihn  nicht  —  wie  die  gewissermaaisen  Extreme  bildenden  Dichter 
Aeschylos  und  Euripides,  deren  Gegend&tee  jener  vermittefit,  indem  er 
Wurde  mit  Lieblichkeit,  Erhabenheit  und  Anmuth,  Tiefe  mit  Leich- 

tigkeit verbindet  —  zum  Gegenstande  einer  humorislasdh-dramatiscfben 
Kritik  macht,   sondern  seiner  nur  gelegentlich,  aber  dann  immer 
mit  dem  Ausdruck  tiefster  Sympathie  und  höchster  Aohtung  erwähnt, 
indem  er  seine  hohe  Milde  und  ruhige  Schönheit  preist.  «^ 

Eine  nicht  unerwähnt  zu  lassende,  weil  <z.  B.  im  ̂ ei^altnils 

-zu,  Shakespeare)  echt  antike  Bemeikung  des  Arieltophanes  liegt  in 
seinem  Tadel  gegen  die  VeTmischung  de^  TTagischen  mit  dem 
Xomischen,  während  doch  gerade  er  die  umgekehrte  Yermischung, 

^enn  auch  nicht  des  Tragischen,  so  doch  des  Ernsten  und  lyrisch- 
Erhabnen  mit  dem  Komischen  selber  in  seltner  Kra;ft  zur  Anwen- 

dung brachte.  —  Dies  hat  bei  Aristophanes  «einen  tieferen  Grand 

darin,  dafs  er  die  Komödie  gleichsam  als  die  umgekehrte  Tra- 
gödie betrachtete,  insofern  umg^ehrt,  als  sie  "zwar  beide  denselben 

substanziellen  Inhalt  und  Zweck  verfolgen,  nämlich  ̂ die  Erwachsenen 

^zu  belehren^,  aber  so,  dafs  in  der  Tragödie  dieses  Ziel  auf  dem 
positiven  Wege  des  Ernstes,  in  der  Komödie  aitf  dem  negativen  der 

humoristischen  Satyre  erstrebt  werde.  Darum  aber  dürfe  die  Tra- 
gödie nur  ernst  sein,  denn  dies  sei  ihr  direktes  Ziel,  die  Komödie 
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dagegen  sei  im  Grande  ebenfalls  ernst,  strebe  diesem  Ziele  aber 

aaf  indirektem  Wege 'zu;  sie  müsse  zwar  im  Allgemeinen  humori- 
stiseh  und  scherzhaft  sein,  aber  es  widerspreche  ihrem  Zweck  nicht, 

wenn  sie  dem  Ernst  zuweilen  auch  direkt  Ausdruck  gebe.  —  Dies 
Bim  sagt  zwar  Aristophanes  nirgends  in  so  zusammenhangender 
Weise,  es  geht  indefs  aus  einzelnen  Aussprüchen,  sowie  aus  seiner 
ganzen  Anschauungsweise  deutlich  genug  hervor. 

56.  Wir  kommen  nun  zu  seinen  Ansichten  über  die  Komödie 

im  Besondern;  Dafs  er  ihr  eine,  wenn  auch  indirekte,  gleichsam 
latente  Richtung  auf  den  Ernst  anwies,  dafür  spricht  auTser  ganz 

bestimmten  Aeufserungen^)  auch  die  sehr  ernsthafte  Klage  über  den 
Verfall  der  Tragödie,  nachdem  Sophokles  gestorben  war.  Es  war 
dies  hauptsächlich  der  Grund,  warum  er  an  die  Komödie,  die  danach 
die  Tragödie  zu  ersetzen  hatte,  um  so  höhere  Forderungen  stellte. 

gAuch  die  Komödie  sJbrebQ  nach  dem  Gerechten'),  und  was  ihn 
^betreffe,  so  verspreche  er,  die  Athener  viel  Gutes  zu  lehren;  aus 
^aufrichtigem  Herzen  und  ohne  Schmeicheltrug  werde  er  immer  zu 

^ihnen  reden') . . .  Die  Bösen  zu  scfafelten  sei  aber  ebenso  gerecht 

»wie  die  Guten  zu  loben '^^),  d.  h.  die  Satyre  müsse  auf  eine  positive 
Moral  abzwecken.  —  Dann  aber  unterscheidet  er  sehr  genau  zwi- 

schen persönlicher  Persifflage  und  objektiver  Satyre,  welche,  wenn 
m  sich  an  eine  bestimmte  Person  richtet,  diese  doch  nur  als  Ver- 

treter einer  tadelnswerthen  Richtung  angreife.  ̂  Nicht  Menschlein^ 
—  sagt  er  und  erklärt  dies  an  einer  andern  Stelle  näher  durch 

^Privatleute  und  Weiber''  —  ^habe  er  angegriffen,  sondern  mit 
,dem  Zornmuth  eines  Hercules  sich  an  die  Gröfsten  hinanwagt,  an 
fidas  scheufsliche  ungeheuer  Gleon  selbst;  und  Laster  aller  Art,  wie 
sdie  unselige  Prozefssucht,  sowie  Die,  welche  durch  Schlemmerei 
^und  Unzucht  öffentliches  Aergernifs  geben,  habe  er  an  den  Pranger 

^gestellt;  ̂ )  wogegen  er  sehr  gern  arme  Schlucker,  die  mehr  unser 
^Mitleid  als  unsere  Verachtung  verdienen,  wie  den  Quacksalber 

flTheomantis,  der  vor  Hunger  starb,  ungeschoren  lasse**.  •)  —  Den 
Spott  betrachtet  er  so  nicht,  wie  es  bei  den  damaligen  Athenern 
gewöhnlich  war,  als  Zweck  der  Komödie,  sondern  als  Mittel  eines 

höheren  ethischen  Zwecks.  Er  tadelt  die  Athener  wegen  ihrer  ma- 
teriellen Lust  am  blofsen  Schauen  und  Hören,   sowie  am  schaden- 

')  s.  B.  die  Worte  in  den  Fröschen  890:  xai  noXXa  fiiv  yiloia  fieinslr  noXla 
^<  anovSala,  vergl.  auch  Frösche  856,  867,  867  und  im  Plutns  657,  wo  die  ArmntU 
n  Chremyloa  segt:  ffxeaTrxeiv  nsi^q  «al  MnofK^Selv  rov  cnovBa^e^v  afisXtjffas, 
worauf  in  sehr  ernstlicher  Weise  ihre  Sache  geftlhrt  wird.  —  •)  Ächarm,  600.  — 

*)  Mkarm.  646;  Hüter  610.  —  *)  Ritter  1J74.  —  *)  Ritter  1276 ff.  —  •)  Wespen 1026.  -. 

8 
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liieran  noch  die  Bemerkung,  dafs  auch  von  einigen  Rhetoren^  wie 
Isokrates  und  Lykurg,  neben  ihren  Vorschriften  über  Beredsam- 

keit auch  Mehreres  über  das  Drama  berichtet  wird,  was  jedoch  eben- 
falls unerheblich  ist,  so  können  wir  diese  Uebersicht  über  die  an- 
tike (Toraristotelische)  Behandlung  von  ästhetischen  Fragen  mit  der 

interessanten  Thatsache  abschliefsen,  dafs  von  Lykurgus  der  Vor- 
schlag herrührt,  den  drei  grofsen  Tragikern  —  die  also  auch  damals 

schon  als  die  hervorragendsten  betrachtet  wurden  —  Statuen  za 
errichten  und  ihre  Werke  in  authentischen  Abschriften  von  Staats- 

wegen aufzubewahren. 

Recapitulation. 

§  1.  Die  nfihere  Bestimmung  der  Aufgabe,  welche  eine 

»kritische  Geschichte  der  Aesthetik*^  für  die  Grud- 
legung  des  Systems  durch  Gewinnung  eines  höhe- 

ren Standpunkts  zu  lösen  hat,  gründet  sich  auf 
die  Thatsache,  dafs  es  überhaupt  eine  Geschichte 
der  Aesthetik  giebt,  d.  h.  dafs  innerhalb  der 

idlgemeinen  Geschichte  der  Philosophie  verschie- 
dene, mehr  oder  weniger  systematisch  behandelte 

philosophische  Ansichten  fiber  das  Schöne  und 
die  Kunst  auftreten.  Indem  diese  Ansichten  in 

ihrer  Gesammtentwicklung  betrachtet  werden, 

ergiebt  sich,  dafs  sie  an  dem  Gange  der  allgemei- 
nen Geschichte  der  Philosophie  in  so  weit  theil- 

nehmen,  als  sie  durch  die  Principien  der  betreflten- 
den  Systeme  bestimmt  erscheinen.  Nach  dieser 
Seite  hin  bildet  die  Geschichte  der  Aesthetik  einen 

Theil  der  Geschichte  der  Philosophie  überhaupt, 
andererseits,  was  den  substanziellen  Inhalt  betrifft, 

stellt  sie  innerhalb  der  allgemeinen  Eulturentwick- 
lung  der  Menschheit  die  begriflFliche  Genesis  des 
ästhetischen  BewuTstseins  derselben  dar. 

§  2.  Nach  den  drei  grofsen  Phasen  in  der  Entwicklung 

des  philosophischen  BewuTstseins,  welche  als  die  all- 
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gemeinen  Standpunkte  des  intuitiven,  reflexi«* 
ven  und  spekulativen  Denkens  gefafst  werden 
können,  lassen  sich  daher  in  der  Geschichte  der 

Aesthetik  ebenfalls  drei  Hauptepochen  imter- 
scheiden,  nämlich: 

1)  die  Periode  des  intuitiven  (unsyste- 
matischen) Erkennens, 

2)  die  Periode    der  verstandesmäfsigen 
Systematik, 

3)  die  Periode  der  philosophischen  Spe- 
kulation. 

Die  erste  Periode  umfafst  die  antike  Aesthetik, 
die  zweite  die  Aesthetik  des  18ten  Jahrhun- 

derts, die  dritte  die  Aesthetik  des  19ten  Jahr- 
hunderts bis  auf  die  Gegenwart 

§  3.  Die  Geschichte  der  antiken  Aesthetik  zer- 

fällt abermals,  auf  Grund  desselben  Eintheilungs- 
princips,  in  drei  Stufen,  sofern  auf  der  allge- 

mein inhaltlichen  Basis  der  philosophischen  Intui- 
tion das  Denken  die  drei  Formen  der  Intuition, 

der  Reflexion  und  der  Speculation  annimmt.  Die 
erste  Stufe  schliefst  mit  dem  abstrakten  Idealis- 

mus Plato's,  die  zweite  mit  dem  inhaltlich  bereits 
spekulativen,  formell  noch  reflexiven  Realismus 

Aristoteles',  die  dritte  mit  dem  konkreten  und 
spekulativen,  aber  doch  innerhalb  der  Intuitivität 

verharrenden  Idealismus  Plotin's  ab.  Plotin  reicht 
in  manchen  seiner  Anschauungen  bereits  über  die 
Antike  hinaus.  Was  ihm  noch  an  ästhetischen 

Ansichten  folgt,  zeigt  entschieden  das  Gepräge 
des  Verfalls  der  antiken  Aesthetik. 

§  4  Der  ersten  Stufe  der  antiken  Aesthetik  geht  eine 
Vorstufe  voraus,  welche  die  ersten  Anfänge  der 
hellenischen  Aesthetik  bis  einschliefslich  Socrates 

§  5.  umfafst  Das  Schöne  wird  dem  Guten  unterge- 
ordnet und  das  Künstlerische  nur  soweit  als  be- 

rechtigt erklärt,  als  es  dem  Guten  dienstbar  er- 
scheint 
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§  6.  Dies  ist  im  Allgemeinen  auch  der  Standpunkt 

P  lato 's,  bei  welchem  die  Begriffe  des  „Schönen*, 
als  des  absolut  Guten  und  Idealen,  und  des 

„Künstlerischen**,  welches,  weil  nur  die  Wirk- 
lichkeit nachahmend,  als  trügerisches  Schein- 

bild der  Wirklichkeit  betrachtet  und  verworfen 

wird,  völlig  auseinander  faUen,    Er  unterscheidet 
§  7.  ISO  2war  aufser  dem  absoluten  Schönen,  das 

ein  unerreichbares  Jenseits  bleibt,  auch  das 
lächöne  an  den  wirklichen  Dingen  nach  den 

Kategorien  der  „ZweckmfiXsigkeit**,  des  „Maafses^ 
tmd  der  „Einfachheit*,  im  Uebrigen  aber  fafst  er 
das  Schöne  höher  als  das  ethische  Schöne  oder 

•   die    Seelenschönheit,    während    er   das   Kunst- 
§8.       schöne    und   mit  ihm  die  Kunst  selbst  als  ein 
§  9.  Schlechtes  und  Verwerfliches  aus  seinem  Ideal- 

staat verbannt.  Von  allen  Künsten,  deren  relati- 
ven Werth  er  auf  Grund  ihrer  moralischen  Ver- 

§10.  wendbarkeit  gradweise  abschätzt,  ist  ihm  die  dra- 
matische Poesie  die  allerschlechteste,  weil  sie  nur 

auf  Lüge  beruhe  und  auf  Täuschung  der  leicht- 
gläubigen Menge,  sowie  auf  Erregung  schlinuner 

Leidenschaften  ausgehe.  — 

§  11.  Diese  Anschauungen  finden  nun  in  den  So  er  ati- 
kern und  Piatonikern,  namentlich  in  der  Oy- 

nischen  und  Cyrenaischen  Schule,  eine  noch 
extremere  Fassung,  indem  die  Cyniker,  da  sie  das 

„Denken**  als  abstraktes  Kriterium  des  Wahren 
setzen,  in  strengster  Einseitigkeit  erklären,  nur 

das  Gute  sei  „schön",  das  Böse  allein  „häfslich**, 
anderes  Schönes  und  Häfsliches  aber  gebe  es  nicht, 
während  die  Oyrenaiker,  welche  alle  Wahrheit  aus 

der  „Empfindung*  schöpfen,  den  Satz  umkehrend 
behaupten,  nur  das  Schöne  sei  »gut**,  nur  das 
Häfsiiche  ^schlecht**.  Auf  diese  Weise  wird  von 
den  Ersteren  der  specifische  Begriff  des  Schönen 
un  dHäfslichen,  von  den  Zweiten  der  specifische 
Begriff  des  Guten  und  Bösen  verflüchtigt. 



5  12.  Von  grOfserem  Gewicht  und  schon  einen  Uebergang 
zu  Aristoteles  bildend  erscheinen  die  ästhetischen 

Aussprüche  des  Aristophanes,  obschon  sich 
dieselben  hauptsächlich  nur  auf  das  Wesen  des 
Dpamas  beziehen,  in  welchem  er  eine  tiefe  sittlich- 

bildende Kraft  erkennt,  und  zwar  nicht  nur  in  der 
Tragddi^,  sondern  auch  in  der  Komödie.  Er 
betrachtet  dieselbe  gleichsam  als  die  umgekehrte 

Tragödie,  sofei*n  in  beiden  dasselbe  Ziel,  dort  in 
poaitiyer  Weise  ̂ wrck  Schilderung  erhabener 
Charaktere  und  Handlungen,  hier  in  negativer 
durch  8a4iyriftohe  Darstellung  gemeiner  und  böser 
Charaktere  und  Handlungen  angestrebt  werden 
mOsse.  Von  diesem  Standpunkt  aus  übt  er  dann 
eine  scharfe  ästhetische  Kritik  gegen  die  Tragödien- 
und  Koinödiendichter,  indem  er  bei  den  ersteren 
die  flache  Schönrednerei  und  das  Kokettiren  mit 

Eührscenen,  bei  den  letzteren  die  Gemeinheit  der 

Gesinnung  und  die  Lust  am  Frivolen  geifselt  — 
Wie  enge  daher  auch  die  Grenze  ist,  welche  das 
aas  seinen  kritisch  *  satyrischen  Aeufserungen  zu 
abstrahirende  Gebiet  seiner  ästhetischen  An- 

schauungsweise umfafst,  so  nimmt  er  doch  darin 
einen  Standpunkt  ein,  der  durch  Klarheit  und 

geistige  Gesundheit  sich  weit  über  den  des  plato- 
nischen Idealismus  erhebt;  und  in  dieser  Bezie- 

hung ist  er  als  der  wahre  Vorläufer  des  Aristo- 
teles zu  betrachten. 
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Cap.  VI. 
Zweite  Stufe.     Aristoteles  und  die  Aristoteliker  bis  Plotin. 

Aristoteles. 

§.  13.    1.   Allgemeiner  ästhetischer  Standpunkt  nnd  Methode. 

60.  Gegen  alles  bis  dahin  von  antiken  Aesthetikem  Geleistete 
erhebt  sich  nun  der  grofse  Philosoph  Aristoteles  aus  Stagira» 
Schüler  Piatos  und  Lehrer  und  Freund  Alexander  des  Grofsen,  zu 

einem  Tvesentlich  höheren  Standpunkt  der  philosophischen  Betrach- 
tung, sowohl  in  allen  übrigen  Fächern,  wie  auch  in  der  Aesthetik; 

und  zwar  nicht  nur  in  Hinsicht  des  Inhalts ,  sondern  auch  in  Hin- 
sicht der  Form,  welche  bei  ihm  zuerst  den  Charakter  einer  schlich- 
ten, aber  zusammenhängenden  Begriffsentwicklung  annimmt. 

Allerdings  —  denn  dies  ist  überhaupt  durch  die  intuitive 
Form  des  antiken  Geistes,  auch  innerhalb  des  Denkens,  bedingt  — 
findet  diese  Begriffsentwicklung  noch  nicht  in  der  dem  Gedanken 
allein  analogen  Form  der  Spekulation  statt;  sondern  während  bei 
Plato  die  Intuition  sich  in  meist  poetischer,  oft  bis  zur  abstrakten 
Phantastik  gehender  Schilderung  offenbarte,  tritt  sie  bei  Aristoteles 
reflektirend  auf.  Aber  der  Inhalt,  d.  h.  sowohl  die  Quelle  wie  das 

Ziel  der  aristotelischen  Reflexion,  gehört  keineswegs  dem  dieser  ana- 
logen Sphäre  des  verständigen  Denkens  an,  sondern  ist  wesentlich 

substanzieller  Natur.  Dies  kann  man  auch  so  ausdrücken:  obgleich 
bei  Aristoteles  der  spekulative  Gedanke  das  latente  und  treibende 

Princip  seines  philosophischen  Bewufstseins  ist,  so  äufsert  sich  der- 
selbe doch  in  der  Form  von  Reflexionen,  die  aber  ihrem  wesent- 
lichen Inhalt  nach  über  die  Sphäre  des  reflektirenden  Verstandes 

hinausreichen.  Diese  beiden  Seiten  bilden  in  ihrem  unmittelbaren 

und  ungetrennten  Beisammensein  das  Charakteristische  in  der  ari- 
stotelischen Weise,  die  Begriffe  zu  entwickeln,  und  erklären  die  auf- 

fallende Erscheinung,  dafs  Aristoteles  sowohl  bei  den  Scholastikern 

des  Mittelalters  und  den  nüchternen  Formallogikern  des  18.  Jahr- 
hunderts —  welche  nämlich  beide  das  Spekulative  in  ihm,  seiner 

Latenz  wegen,  nicht  erkannten  —  als  auch  bei  den  spekulativen 
Dialektikern  des  19.  Jahrhunderts,  weil  sie  es  eben  erkannten,  ia 

gleich  hohem  Ansehn  stehen  konnte.  — 
Was  nim  seine  Behandlung  der  ästhetischen  Fragen  betrifft  — 

soweit  sie  aus  dem  verhältnifsmäfsig  Wenigen,  was  von  den  dshio 
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gehörigen  Werken  seiner  Hand  erhalten  ist,  erkannt  werden  kann  — 
80  lÜBt  er  sich  nirgends  auf  eine  eigentliche  Erörterung  der  ästhe- 

tischen Principien  ein,  sondern  untersucht  die  gegebenen  Vorstellun- 
gen auf  analytische  Weise ,  aber  so,  dals  das  andere  Moment  dea 

dialektischen  Prozesses,  dem  er  das  Gegebene  unterwirft,  nämlich 

das  synthetische,  nur  als  subjektive  Klarheit  und  philosophischer 
Takt  gleichsam  den  selten  sichtbar  werdenden  Leitfaden  bildet,  an 
den  sich  die  Entwicklung  anknüpft.  Alles  Ungesunde,  Phantastische,, 
rnbesümmte,  MiTsverständliche  verflüchtigt  sich  so  wie  von  selbst 
?or  seinem  klaren  Blick,  um  das  Gesunde,  scharf  Begrenzte,  in 
sich  Bestimmte  und  Wahrhafte  in  voller  Deutlichkeit  hervortreten 

2a  lassen.  Er  hält  daher  scheinbar  immer  an  dem  Konkreten  fest; 
aber  indem  er  es  nach  allen  seinen  Beziehungen  hin  betrachtet, 
wurzelt  die  Weise  dieses  Betrachtens  selbst  in  dem  tiefsten  Erfassen 

des  Allgemeinen,  dem  das  Konkrete  angehört,  und  dies  Allgemeine^ 
als  wahrhaft  Konkretes  ist  denn  auch  schliefslich  das  Resultat,, 

welches  die  dem  äuTseren  Anschein  nach  ganz  positive  Untersuchung 
herausstellt.  —  Was  im  Besonderen  das  ästhetische  Gebiet  be- 

trifft, so  geht  er  bei  seiner  Untersuchung  durchaus  .nicht  vom. 

„Schönen^  und  „ Künstlerischen^  als  allgemeinen  Begriffen  aus,  son- 
dern er  knüpft  vielmehr  zunächst  an  das  ganz  Konkrete  dieses 

Gebiets,  nämlich  an  die  einzelnen  Künste,  an  und  führt  die 

Untersuchung  von  diesen  dann  bis  zum  Allgemeinen  hinauf.  Seine 

Methode  in  dieser  Beziehung  ist  also  wesentlich  eine  induktive.  * 
61.    Für  uns  entsteht  nun  die  Frage,   ob  wir  bei  der  zusam- 

menhängenden Darstellung  seiner  ästhetischen  Ansichten  dieser  sei- 
ner Weise  des  Philosophirens  zu  folgen  haben  oder  nicht.    Handelt» 

es  sich  für  uns  blos  um  die  Zergliederung  eines  bestimmten  Wer- 
kes, welches   etwa  als  ̂ aristotelische  Aesthetik^  bezeichnet  werden 

konnte,  so  bedürfte  es  allerdings  weiter  nichts  als  einer  klaren  Dar- 
legung seiner  Disposition  sowie  eines  den  Text  begleitenden  Kom- 

mentars.   Da  aber  die  Ansichten  des  Aristoteles  zwar  in  sich  stets 

zusammenhängend   entwickelt,    im  Uebrigen    aber  theils  in  seiner 
Poetik,  theils  in  der  Rhetorik,  der  PoUtik,  den  Problemen  u.  s.  f., 
vertheilt  sind,  werden  wir  berechtigt  sein,  denselben  Gang  wie  bei 

der  Untersuchung  der  platonischen  Ansichten  zu  beobachten;  näm- 
lich zunächst  zu  fragen  : 

1)  was  er  von  dem  Schönen  überhaupt  und  nach  den  verschie- 
denen Bedeutungen  dieses  Begriffs  sagt;  sodann 

2)  wie  er   über  das  Künstlerische,   seinem  allgemeinen  Prin- 
'  cip  nach,  denkt; 
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3)  in  welcher  Welse  er  die  Eänste  gliedert  und  sie  in  ihren 
Unterschieden,  d.  h.  ihrem  besondern  Inhalt  nach,  betrachtet; 

4)  welche  Stellang  er  der  Kunst  und  den  Künsten  überhaupt 

im  Oesammt-Bereich  des  geistigen  Lebens  einräumt.  — 
Die  Beantwortung  dieser  letzten  Frage  wird  uns  wesentlich 

wieder  auf  die  erste  surückführen  und  so  den  ganzen  Kreis  der 
ästhetischen  Ansichten  des  Aristoteles  zum  Abschlufs  bringen  lassen. 

§.  14.    A.   Der  Begriff  des  Schönen  ttberhaupt  bei  Aristoteles. 

62.  Die  Frage,  was  das  ̂ Schöne^  sei,  wirft  Aristoteles,  wie 
man  nach  dem  Obigen  erklärlich  finden  wird,  nur  gelegentlich,  d.  h. 

im  Verfolg  der  Untersuchung  über  ganz  konkrete  Fragen  auf.  Gleich- 
"wohl  kann  es  auffallend  erscheinen,  dafs  er  auch  in  solchem  Falle, 
wo  er  doch  einmal  auf  solche  Frage  geführt  wird,  statt  sie  mit 
«einer  gewöhnlichen  Sorgfalt  und  Eindringlichkeit  zu  behandeln, 
«le  ziemlich  leicht  abzufertigen  scheint  Es  müfste  Alles  täuschen« 

oder  der  Grund  davon  liegt  offenbar  in  einem  durch  die  —  sprechen 
wir  immerhin  es  aus  —  inhaltslosen  Ueberschwenglichkeiten  Piatos 
hervorgerufenen  Widerwillen  gegen  solche  Abstraction  überhaupt, 

«in  Widerwille,  der  sich  bei  ihm  zum  Theil  auf  das  Reich  der  Phan- 

tasie selbst  erstreckt  zu  haben  scheint.  Die  Schönrednereien  Plato^s 
über  das  Schöne  hatten  bewirkt,  dafs  es  ihn  f^t  anwiderte,  über 
das  Schöne  viele  Worte  zu  machen.  Je  schwungvoller  jener,  desto 
trockner  betrachtete  er  daher  das  Schöne;  je  begeisterter  jener, 
«desto  nüchterner  redete  er  darüber;  je  weitläufiger  Plato  über  die 

•^Urquelle  alles  Schönen^  phantasirt,  ohne  etwas  Bestimmtes  und 
Klares  vorzubringen,  desto  kürzer  und  schweigsamer  verhält  sich 

Aristoteles  dazu,  aber  —  und  dies  ist  denn  doch  die  Hauptsache  — 
was  er  sagt,  besagt  auch  wirklich  Etwas  und  zwar  das  Wesentliche. 

Beide  stehen  so  auf  völlig  entgegengesetzten  Standpunkten  der 
Betrachtung:  Plato  geht  vom  abstrakten  Ideal  aus,  um  sich  daraus 
«ine  künstliche  Wirklichkeit  zu  konstruiren,  an  der  er  das  Gegebene 
mifst;  Aristoteles  geht  umgekehrt  von  der  Wirklichkeit,  als 

dem  Gegebenen,  aus,  um  den  substanziellen  Inhalt  derselben  begriff- 

lich zu  fassen,  d.  h.  die  Idee  daraus  zu  entwickeln.  PI ato's  höch- 
stes Princip  ist  die  ̂ Idee^  als  das  unveränderliche  Sein,  Aristo- 

teles' Princip  ist  das  „Werden^  als  die  VertvirkUchunff  der  sieh 
hewegenden  Idee.  Die  Siva/ntg  drängt  bei  ihm  zur  Entfaltung  ihres 

an  sich  ungeschiedenen  Inhalts  und  wird  durch  diese  ihre  Verwirk- 
lichung mit  konkretem  Inhalt  erfüllt,  d.  h.  energisch.  Diese 

Energie  {kviQyua\  als  das  „Sich -In's -Werk -Setzen  {kv^  tq/ov)  der 
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Idee^  ist,  wie  der  spekulative  Springpankt  der  ganzen  aristotelischen 
Grandamchaanng,  so  auch  im  Gebiet  des  Schönen  und  der  Kunst  die 
vahre  Grundlage  seines  ästhetischen  Reflektirens.  Die  Energie  des 
Begriffs  im  aristotelischen  Sinne  bedeutet  wesentlich  die  Tendenz 
desselben  auf  das  Individuelle,  als  die  wahrhafte  Einheit  von  Form 

lod  Inhalt.  So  können  wir  auch  jetzt  schon,  Späteres  vorausneh* 

mend,  schliefsen,  dafs  das  aristotelische  ^Ideal^  nichts  Abstraktes« 
Jenseitiges,  sondern  im  Gegentheil  das  durchaus  Individuelle  und 
Konkrete  ist.  Und  Dies  ist,  wenn  schon  auf  andern  Gebieten,  am 
ailerbestimmtesten  auf  dem  des  Schönen  und  der  Kunst  der  Fall. 

Wie  er  s.  fi.  in  Hinsicht  der  ethischen  Begriffe  sagt,  ̂ es  gäbe  flicht 
^eine  Tapferkeit,  eine  Gerechtigkeit,  eine  Besonnenheit,  sondern 
^ron  anderer  Art  seien  die  diesen  Namen  tragenden  männlichen,  von 

^anderer  die  weiblichen  Tugenden  ̂ )^,  so  fafst  er  auch  das  „Schöne*^ 
Tor  Allem  ajs  ein  Individuelles  und  Konkretes,  das  Ideal  also  nicht 
als  ein  leeres,  weil  Alles  enthalten  sollendes  Abstraktum,  sondern 

als  eine  ganz  begrenzte  und  gegensätzlich  bestimmte  Begriffseinheit. 
63.  Allein  diese  Fassung  des  Begriffs  des  Schönen  liegt  bei 

Aristoteles  mehr  als  latentes  Princip  seinen  Betrachtungen  über  die 
konkreten  Erscheinungen  zu  Grunde,  als  dafs  er  eine  bestimmte 

Definition  davon  gäbe.  Zwar  stellt  er  eine  Definition  —  und  zwar 
eine  doppelte  —  auf,  aber  durchaus  nicht  mit  dem  Anspruch  an 
allseitige  Geltung,  sondern  nur  in  Hinsicht  der  Beziehung  des  Schö- 

nen und  Guten  aufeinander.  In  der  Metaphysik*)  nämlich  unter- 
scheidet er  diese  so,  dafs  „das  Gute  stets  an  ein  Handeln  gebun- 

<,d6n  sei  (ael  kv  nga^ei),  das  Schöne  aber  auch  an  Un beweg - 

9t em  existire^.  In  diesen  wenigen  Worten  liegt  nun  aber  doch  mehr 
als  beim  ersten  Anblick  scheint.  Erstlich  Dies,  dafs  er  unter  ̂   Han- 

deln^ hier  keineswegs  blos  das  sittliche  Handeln,  sondern  schlecht- 
hin Thätigkeit,  Bewegung,  versteht,  da  er  es  ja  als  Gegensatz  zu 

ixivr/va  fafst;  zweitens,  dafs  das  ̂ Schöne^  ein  Schönes  der  Ruhe 
and  ein  Schönes  der  Bewegung  sei;  und  drittens  endlich  Dies, 
d&Ts  das  Schöne  folglich  in  Hinsicht  des  Gebietsumfangs  über  das 
&]te  hinausgehe,  sofern  es  sich  eben  auch  an  Unbewegtem  finde, 

dso  beide  Gebiete,  das  des  Guten,  welches  an  das  Handeln  gebun- 
den sei,  also  das  Gebiet  der  Bewegung,  und  aufserdem  das  Gebiet 

der  Ruhe,  umfasse.  Die  Unterscheidung  zwischen  dem  ruhenden  und 

bewegten  Schönen  ist  übrigens,  wie  wir  sehen  werden,  für  die  Glie- 
derung des  künstlerisch-Schönen  ein  aufserordentlich  wichtiger  Punkt. 

*)  ni«s  sagt  er  nämlich  auBdrUcklich  gegen  Plato,  wie  ans  den  Worten  Polit.  I,  6. 
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Bringen  wir  mit  dieser  Stelle  eine  andere ')  in  Beziehung^  worin 
ebenfalls  eine  Definition  des  Schönen  im  Yerhältnifs  zum  Guten  ent- 

halten ist^  so  ist  dabei  allerdings  zu  bemerken,  dafs  er  in  derselben 
das  Gute  nicht  wie  vorhin  als  eine  Qualität  der  reinen  Thätigkeit» 
sondern  in  substanziellem  Sinne  fafst,  wodurch  denn  auch  die  Be- 

ziehung zum  Schönen  eine  andere  wird.  Er  sagt  nämlich:  „Schön 
„ist,  was  dadurch,  dafs  es  begehr enswerth  ist,  zugleich  lobenswerth, 

„und,  indem  es  gut  ist,  auch  angenehm  erscheint,  weil  es  gut  ist^. 
Hier  ist  nun  ein  doppelter  Begriffsparallelismus,  dessen  Glieder  sich 
gegenseitig  beschränken.  Aristoteles  meint  offenbar,  dafs  das  Schöne 
angdbehm  und  begehrenswerth  sei,  aber  angenehm  nur,  sofern  es 
zugleich  gut,  begehrenswerth,  sofern  es  zugleich  lobenswerth  sei, 
was  beinahe  auf  die  kantische  Definition  herauskommt.  Das  Wicl^- 

tige  bei  dieser  Definition  ist  die  feine  Unterscheidung  des  „Guten^ 
vom  „Lobenswerthen^.  Scheinbar  ein  Pleonasmus,  der  bei  Aristo- 

teles ohnehin  auffallend  wäre,  liegt  darin  die  Hindeutung,  dafs  es 

Dinge  giebt,  auf  welche  das  Prädikat  „gut^  nicht  pafst,  die  aber 
lobenswerth  seien;  dasselbe  Yerhältnifs  findet  zwischen  dem  Ange- 

nehmen und  Begehrenswerthen  statt,  sofern  es  Dinge  giebt,  die  an- 
genehm sind,  ohne  dafs  sich  daran  ein  Begehren  anknüpft.  Indem 

nun  das  Schöne  als  diejenige  Qualität  bezeichnet  wird,  in  welcher 

sich  Beides,  das  „Angenehme^  und  „Begehrenswerthe^,  vereinigt 
finde,  so  aber,  dafs  andrerseits  beide  wieder  durch  die  des  „Guten^ 

und'  „Lobenswerthen"  beschränkt  werden,  wird  es  in  doppelter.  Be- 
ziehung als  eine  höhere  zugleich  und  besondere  Qualität  bestimmt; 

vorläufig  allerdings  in  nur  beziehungsgemäfser  Weise.  Hier  ist  nun 
daran  zu  erinnern,  dafs  Aristoteles  in  der  ersten  oben  citirten  Stelle 

der  Metaphysik  vom  reinen  Sein  im  Gegensatz  zum  Dasein  handelt 
und  dabei  bemerkt,  dafs  „auch  den  mathematischen  Figuren 

„zwar  ein  Sein,  aber  kein  wirkliches  Dasein  zukomme^...  „Mit 

j,dem  Guten^,  sagt  er,  „hätten  daher  die  Mathematiker  nichts  zu 
„thun,  denn  das  Gute  beziehe  sich  nur  auf  Wirkliches,  das  Schöne 

^aber,  das  auch  an  dem  Unbewegten^)  sich  zeigt,  käme  zwar 
„dem  Namen  nach  in  der  Mathematik  nicht  vor,  aber  gerade  in 

„ihr  offenbare  es  zunächst  sein  eigentliches  Wesen  ̂ )**;  mit  andern 
Worten,  Aristoteles  betrachtet  als  die  erste  Stufe  der  Schönheit  Das, 
was  wir  formale  Schönheit  nennen. 

*)  Rhetor.  I,  9:  tealov  iariv,  o  av  8i   avro  al^erov  ov  inatverov  rjij  ri  o  ttv 
aya&ov  ov  v^Sv  fj,  ort  ayad'ov.     Müller  (IT,  S.  95)  übersetzt  diese  Stelle  nur  unvoll 
ständig,  indem  er  das  aiosrov  und  inaiverov  nicht  hinlänglich  berttcksicbtigt 

')  Das  Wirkliche  ist  ihm  nämlich  immer  das  Werdende,  also  das  Bewegte.  — 

')  Die  von  Aristoteles  hinzugefügten  Worte  ̂ intl  8i  ro  icaXov  tcql  ro  aya&op  Sie^''^ sind  offenbar  gegen  die  platonische  Einheit  des  Guten  und  Schönen  gerichtet. 
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1.  Formale  Schönheit. 
64.  Indem  Aristoteles  die  formale  Schönheit  als  die  erste 

Stufe  der  Schönheit  hinstellt^  schliefst  er  damit  von  vornherein 

sehen  die  Betrachtang  des  Schönen  vom  Gesichtspunkt  der  äufser- 
iichen  Zweckmäfsigkeit  und  Brauchbarkeit  aus^  welcher  bei  Plato 

die  erste  Stufe  war  (vergl.  S.  83),  so  dafs  dadurch  die  zweite  Schön- 

heitsstofe  Plato^s  bei  ihm  als  die  erste  erscheint.  Hierin  liegt  schon 
ein  Fortschritt  gegen  Plato;  sodann  aber  ein  wesentlicherer  darin,  wie 
er  den  Inhalt  dieser  formalen  Schönheit  bestimmt  Er  geht  hier 
Tiel  genauer  zu  Werke  als  Plato,  der  diesen  Inhalt  sogleich  positiv 

als  das  ̂ MaaTsvoUe^  und  weiter  als  das  ̂ ^Ebenmäfsige^  und  „Har- 
monische^ definirt;  sondern  der  Begriff  des  Formalen  und  zwar  im 

engeren  Sinne  des  mathematisch-Formalen  bietet  ihm  zunächst 

for  die  Bestimmung  des  „Schönen^  den  Begriff  der  Begrenzung^), 
welcher  dann  weiterhin  erst  positiv  zu  den  Kriterien  der  Ordnung 

Qnd  des  Ebenmaafses  bestimmt  wird^).  Diese  drei  wichtigen  Be- 
stimmungen bUden  nach  Aristoteles  den  Inhalt  der  formalen  Schönheit. 

a)  Die  Begrenzung  setzt  den  Forminhalt  als  Einheit  gegen 
alles  Andere^  sodann  als  Ganzes  ffir  sich.  Dies  sind  die  beiden 
Seiten  des  Begriffs;  denn  die  Grenze  schliefst  den  Gegenstand^  z.  B. 
ein  Dreieck,  nicht  nur  gegen  alle  anderen  (etwa  daranstofsenden 
Dreiecke),  denen  sie  ebenfalls  als  Grenze  mit  derselben  Negativitat 
angehört,  sondern  auch  für  seinen  eigenen  Inhalt  ab;  und  nur  in 
letzter  Beziehung  ist  es  ein  Ganzes,  in  ersterer  lediglich  ein  Eins 
gegen  viele  andere.  Denn  das  Ganze  ist  ein  Eins  in  Bezug  auf 
seine  Theile.  Hier  liegt  also  der  Uebergang  zu  den  andern  beiden 

Bestimmungen  ̂ Ordnung^  und  „Ebenmaafs^,  welche  sich  eben  auf 
^iese  Theile  und  auf  deren  Beziehung  zum  Ganzen  beziehen. 

b)  Die  ̂  Begrenzung^  als  die  erste  negative  Bestimmtheit  des 
Schönen  ist  somit  eine  allgemeine  Eigenschaft  der  Dinge;  sie  ist  die 
Einheit  gegen  das  Viele  und  damit  die  Endlichkeit,  welche  zu- 
liclist  also  selber  ein  Negatives  ist,  dann  aber  als  Gegensatz  gegen 

')  ro  taQiCfUvov.  —  *)  rafic  nai  cvfifAsrqia,  Letzterer  Ansdrnck  ist  durch 
«•EbenmAaTfl*  ttbezsetzt,  weU  „ Symmetrie*  in  nnserem  Sinne  eine  bestimmte  Art  von 
SbtnmaAfir  ist,  während  Aiiatotelea  hier  die  gesetsmäfsige  Gliederang  der  Theile  nnd 
^  VerliiltnUli  Eom  Ganzen  überhaupt  meint  Wenn  übrigens  in  der  obigen  Darstellong 
<Ii«  Anordnung  der  Kriterien  äofserlich  eine  andere  ist  als  bei  Aristoteles,  der  näm- 
^ch  die  »Bagrenzong*  nach  «Ordnung*  und  «EbenmaaTs*  stellt,  so  ist  dies  bei  ihm 
durchaus  nicht  im  Sinne  einer  logischen  Aufeinanderfolge  zu  nehmen.  Es  kommt  bei 
>lim  sehr  oft  vor,  dafs,  wenn  er  rerschiedene  Bestimmungen  hintereinander  anführt,  die 
allgemeinere  zuletzt  gestellt  erscheint  So  auch  hier.  Offenbar  ist  die  ,,  Begrenzung", 
eehoTi  ihrtr  Kegatlvit&t  halber  das  erste  Bestimmungsmoment  der  Form,  dem  dann  die 
l^tivea,  sich  auf  den  Inhalt  des  zunftchst  durch  die  Begrenzung  nach  Aufsen  hin  Be- 
^^uuBStti  beziehenden  Kriterien  sich  anschllefsen. 
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das  Unendliche  zum  wahrhaft  Positiven  fährt.  Aristoteles  drückt 

dies  an  einer  andern  Stelle^)  so  aus:  „das  Eine  ist  begrenzt^  die 
„Vielheit  aber  hat  Theil  am  Unendlichen^,  d.  h.  am  schlechten 
Unendlichen,  wie  es  Hegel  nennt.  Diese  positive  Einheit  nun  des 
Begrenzten  erfordert  die  Reflexion  auf  den  Inhalt,  oder:  die  Einheit 
ist  andererseits  eine  innerliche,  d.  h.  sie  ist  Ganzheit.  Ffir  die 
Vorstellung  kann  man  dies  dadurch  deutlich  machen,  dafs  man  an 
jene  künstlerische  Einheit,  die  man  in  den  bildenden  Künsten  die 

„Zeichnung^  nennt,  erinnert,  welche  ebenfalls  zunächst  blos  Umrifs, 
d.  h.  Begrenzung  gegen  die  AuTsenwelt,  dann  aber,  als  innere  Zeich- 

nung die  Beziehung  der  TheUe  auf  einander  ausdrückt.  Die  Ganz- 
heit, als  solche  positive  Einheit,  setzt  also  das  Viele  nicht  auTser- 

halb  als  Unendliches  und  Negatives,  sondern  innerhalb  als  ebenfalls 
Begrenztes  und  Positives,  d.  h.  als  Mannigfaltiges,  oder  das  Schöne 

als  Ganzes  ist  die  Einheit  des  Mannigfaltigen.  Diese  Ein- 
heit des  Mannigfaltien  definirt  nun  Aristoteles  ̂  )  so ,  dafs  er  sagt, 

die  Theile  müfsten  zum  Ganzen  in  der  Beziehung  steh«!,  dafs 
„durch  Versetzung  oder  Auslassung  irgend  eines  Theils  das  Ganze 

„verändert  und  in  Unordnung  gebracht  wird^.  Es  ist  also  die 
Ordnung  (rd^ig),  welche  die  Einheit  der  Theile  in  ihrer  Beziehang 
zum  Ganzen  bestimmt.  Diese  Ordnung  enthält  zugleich  den  Begriff 

der  Vollständigkeit,  wejl  sie  nicht  nur  durch  ̂ Versetzung^,  sondern 
auch  durch  „Auslassung^  eines  Theils  verletzt  wird.  So  ist  das 
Ganze  in  dieser  doppelten  Hinsicht,  nämlich  als  Vollständigkeit 
und  als  richtige  Stellung  der  Theile,  Einheit  des  Mannigfaltigen. 

c)  Die  richtige  Stellung  der  Theile  zum  Ganzen  bedingt  aber 
zugleich  die  richtige  Stellung  der  Theile  zu  einander;  und  in  dieser 
Beziehung  ist  die  Ordnung:  Ebenmaars  (avfjipiBTglay),  Dies  ist 
das  dritte  Moment  der  formalen  Schönheit,  worin,  als  dem  höchsten, 

die  ersten  beiden,  nämlich  das  negative  der  „Begrenzung^  überhaupt, 
als  der  Einheit  gegen  das  Viele,  und  das  positive  der  „Ordnung^ 

als  der  Einheit  des  Vielen  im  Ganzen,  aufgehoben  und  aufgenom- 

')  Problem  XVII,  9.  ro  fiiv  ovv  iv  S^tnM,  ra  Si  nolXi.  rov  anei^^v  /urij^t' 
—  *)  Poetik,  VIII,  4.  Es  ist  zwar  auch  dies  znn&chst  in  Hinsicht  der  KompositioD 
des  Dramas  gesagt,  allein  für  uns  hat  es  doch  auch  allgemeine  Bedeutung;  «r  setzt  daher 
noch  hinzu:  «Denn  was  durch  sein  Vorhanden- oder  Nichtvorhandensein  nichts  deutlich 
macht  (d.  h.  hedentnngslos  ist),  macht  anch  keinen  organischen  Theil  des  Gauzen 
aus.**  —  ')  „Ebenmaafs*  ist  eigentlich  nicht  die  richtige  Uebersetznng  von  <jv/»^i«T^f 

obgleich  es  eine  allgemeinere  Bedeutung  als  «Symmetrie*  hat.  Passender  wtre  ,»Hsr- 
monie**,  wenn  dies  nicht  dem  griechischen  Ausdmch  a^ftovia  einen  falschen  Sinn  un- 

terlegte. 2vfiutrQia  ist  strenggenommen  die  „Abmessung  der  Theile  in  Hinsicht  ibre» 

Znsammenhangs  untereinander **,  was  denn  schliefslich  dem  «Ebenmaafs''  noch  am  mei- 
sten entspricht. 
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Bien  sind.  ̂ Das  Ebenmaafs^^  sagt  Aristoteles,  „ist  diejenige  Em- 
^heit  der  Theile,  welche  sie  in  ihrer  Verschiedenheit  beläfst^,  d.  h. 

es  ist  keine  Gleichheit,  sondern  ein  Uebereinstimmen  Ui^leicher.  * 
2.    Die  konkrete  Schönheit 

6&.  Die  formale  Schönheit,  deren  Bestimmungsmomeiite 

oben  erörtert  worden,  ist  ganz  abstrakt  genommen  die  mathema- 
tische Schönheit;  allein  in  dieser  Abstraction  belafsl  Aristoteles  den 

Begriff  nicht,  senden,  indem  er  gleich  in  der  ersten  negativen  Be- 
gtünmmng,  nämlich  der  Begrenzung,  das  Gröfsenmaafs  als  näherea 
Moment  der  Begrenzung  heraushebt,  geht  er  von  vornherein  über 
£e  madiematische  Schönheit  hinaus.  Ffir  eine  mathematische  Form 

niailich  ist^  kann  man  sagen,  der  Unterschied  der  Gröfse  riicksicht- 
lidi  ihrer  negativen  Bestimmtheit  (gegen  das  unendlich  Viele  aufsar 
ilir)  ein  gleichgültiger,  oder  ein  Kreis  ist  als  solcher  gleich  schon,. 
ot>  sein  Radius  10,000  Radien  oder  J  Zoll  grofs  ist;  es  ist  eben  ein 

Kreis,  und  damit  gut.  *  Indefs  ist  doch  auch  Dies  schon  nicht  ganz, 
richtig,  und  zwar  aus  zwei  Granden.  Sofern  nämlidi  nach  Aristo- 

teles das  Schöne  nur  für  das  anschauende  Subjekt  vorhanden  ist^ 
«scheint  es  nicht  gleichgültig,  ob  ein  Kreis  grofs  oder  klein  i«t; 
sondern  indem  bei  dem  zu  grofsen  die  Kreislinie  sich  für  das  Auge 
der  geraden  nähert,  erscheint  sie  auch  als  Kreislinie  nicht  mehr  so 
schon,  als  die  kleinere,  während  bei  dieser  der  zu  rasche  Schwang, 
Dämlich  wenn  der  Kreis  so  klein  wird,  dafs  für  das  Auge  die 
Anschauung  des  Linienhaften  überhaupt  durch  Verschwinden  in  den 
Punkt  aufhört,  ebenfalls  den  Eindruck  der  Schönheit  beeinträchtigt. 
Zweitens  aber  ist  es  für  den  Verstand  in  Hinsicht  des  Inhalts  zwar 

mdifferent,  ob  ein  Kreis  sehr  grofs  oder  sehr  klein  sei;  aber  sofern  der 
erste  nicht  mehr  als  Einheit,  der  zweite  nicht  mehr  als  Ganzes 
überschaut  werden  kann,  hebt  auch  hier  das  fehlende  Maafs  der 

Groise  zwar  nicht  die  mathematische  Richtigkeit,  wohl  aber  die 
mathematische  Schönheit  auf.  So  weit  also  die  mathematische 

Fonn  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Schönheit  betrachtet  wird,  ist 
auch  fir  sie  das  Moment  der  Gröfse  weder  unwesentlich  noch  ent- 

behrlioh.  Näher  gefafst  ist  also  die  formale  Schönheit,  sofern  sie 
sieh  über  die  blofse  mathematische  Richtigkeit  erhebt,  selber  etwas 

Höheres  gegen  die  mathematische,  nämlich  die  konkrete  Schön- 
heit der  wirkliclien  Dinge  oder  die  Naturschönheit. 

66.  Die  Forderung  des  „nicht  zu  Grofsen^  und  „nicht  zu 
Kleinen^  schliefst  die  Ueberschaulichkeit  des  Ganzen  im  Verhältnifs 

zu  seinen  Theilen  in  sich;  das  schöne  Ding  soll  als  „Ganzes^  zur 
Anschauung  kommen,  d.  h.  als  Einheit  des  Mannigfaltigen.    Naher 
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spricht    sich   Aristoteles   über   dieses    Moment    der    ̂ Grofse^    als 
'wesentliches  Moment  der  schönen  Dinge  in  seiner  Poetik  aus. 

Er  hat  dabei  allerdings  das  Kunstwerk»  und  zwar  eine  be- 
stimmte Gattung  von  Kunstwerken»  nämlich  das  Drama»  im  Auge, 

^allein  was  er  darüber  scheinbar  vom  blos  praktischen  Gesichtspunkt 

«agt»  hat  eine  ganz  allgemeine  Beziehung  auf  die  konkrete  Schön- 
^heit  überhaupt,  deren  höchste  Stufe  ja  das  Kunstwerk  ist:  ̂ Der 

^Uebersichtlichke'.it  halber^)  dürfe  ein  Gegenstand  weder  zu 
^grofs  noch  zu  klein  sein.^  Er  bezieht  damit  die  Schönheit  durch- 

aus auf  die  Anschauung»  oder:  die  Schönheit  ist  nur  (fir  das 
behauende  Subjekt  vorhanden.  Hieraus  folgt  also  Dies»  dafs 
der  schöne  Gegenstand  zunächst  als  begrenzt  angeschauter»  sodann 
als  ein  maafsvoller  ein  schöner  ist.  Die  Vergröfserung  also  nicht 
nur»  sondern  auch  die  Verkleinerung  eines  schönen  Gegenstandes 
über  ein  bestimmtes  Maafs  hinaus  hebt  die  Schönheit  desselben  auf; 

-so  gilt  denn  im  Sinne  des  Aristoteles  für  das  Gebiet  des  Schönen 

vorzugsweise  der  Satz»  dafs  ̂ das  Maafs  von  Allen  Dingen  der  Mensch*^ 
*sei.  Die  betreffende  Stelle  lautet:  „Da  jedes  Schöne^  —  man  sieht, 
dafs  durch  die  Hinzufügung  des  Wortes  ̂ jedes^  der  Begriff  von 

ihm  ganz  allgemein  gefafst  wird  — »  ̂ sei  es  ein  lebendes  Geschöpf' 
(also  auch  die  Naturschönheit)  ^oder  irgend  ein  Ding»  das  aus  ge- 

^  wissen  Theilen  besteht,  diese  nicht  nur  wohlgeordnet  haben  muls'^ 
(dies  bezieht  sich  also  schon  auf  das  zweite  positive  Kriterium), 

^sondern  auch  nicht  jede  beliebige  Gröfse  haben  darf  —  denn  das 

^Schöne  besteht  in  Gröfse  und  Ordnung^  (genauer:  besteht  nicht 
^los  in  der  Ordnung  der  Theile  zum  Ganzen»  sondern  auch  und 

zunächst  in  der  Gröfse»  d.  h.  in  dem  Maafs  der  Begrenzung')  — 
^so  kann  weder  ein  ganz  winzig  kleines  Geschöpf  schön  sein»  denn 
^hier  fliefst  die  Anschauung  in  Undeutlichkeit  zusammen . .  •»  noch 
^ein  fibergrofses,  denn  da  geschieht  die  Anschauung  nicht  mit  einem 

.j,Male»  sondern  es  geht  für  den  Anschauenden  die  Einheit  und  Ganz- 
^heit  verloren.  Also»  wie  es  bei  den  Körpern  und  den  lebendigen 
^Geschöpfen  gilt»  dafs  sie  eine  gewisse  Gröfse  haben  müssen»  die 

^aber  leicht  überschaulich  ist»  so  auch  bei  den  Fabeln^  (der  Tra- 
i;ödie) ....  Aber  er  fugt  noch  am  Schlufs  des  Kapitels  die  weitere 
wichtige  Bestimmung  hinzu»  dafs    „im  Allgemeinen  der  gröfsere 

')  Aristoteles  nennt  dies  ansdrttcklich,  in  Hinsicht  anf  die  rftumUche  Gröfse: 
wavvonrov,  was  „sasammen  geschant  werden  kann*,  während  er  für  die  Zeitansdeh- 
nung  evfivfjfiovBvrov  (was  im  Zusammenhange  behalten  werden  kann)  brancht;  wobei 
das  av  eben  die  in  dieser  Üebersichtlichkeit  liegende  Wohlgeftlligkeit  andeutet  Die 

Stelle  ist  die  bekannte  in  der  Poetik  VII,  4  —  7.  < —  ')  of^09  tov  fti^te^w  nennt  dies 
Juristoteles  sehr  richtig. 
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„Umfang,  vorausgesetzt,  dafs  er  fibersichtlich  bleibt,  hinsichtlich  der 

„AusdehnoBg  der  schönere^  sei,  womit  er  also  dem  Erhabenen 
eioe  nähere  Yerwandschaft  zum  reinen  Schönen  einräumt  als  dem 

Niedlichen^).  * 
67.  Dies  ist  Alles,  was  Aristoteles  über  die  konkrete  Schön« 

heit  sagt;  und  es  ist  nicht  zu  leugnen,  dafs  seine  Betrachtung  über 
diese  zweite  Stufe  der  Schönheit  nur  eine  dürftige  Ausbeute  fSr 

die  Begriffsbestimmung  gewährt.  Es  bedarf  zwar  dabei  keiner  be- 
sonderen Hervorhebung  des  Umstandes,  daTs  die  drei  Kriterien  der 

formalen  Schönheit,  nämlich  die  Momente  der  Begrenzung,  der 

Ordnung  und  des  Ebenmaafses,  auch  hier  Geltung  haben,  be- 
sonder^ aber  das  der  Gröfse,  als  der  durch  das  Maafs  der  An- 

schauung bestimmten  Begrenzung.  Allein  zu  einer  näheren  Erörte- 
rung des  konkreten  Gebiets  der  Naturschönheit  kommt  es  bei  ihm 

Dicht;  sondern  er  spricht,  sofern  auch  ihm  das  Wesen  der  Kunst 

in  der  „Nachahmung  der  Wirklichkeit^  beruht,  seine  Ansichten 
dar  aber  immer  nur  in  Hinsicht  der  künstlerischen  Darstellung  des 
Schönen  der  Dinge  aus.  Ja,  es  scheint  fast,  als  ob  er  von  andern 

Normen  der  Schönheit  als  solchen,  die  sich  auf  die  formale  Schön- 
faeit  im  mathematischen  Sinne  beziehen,  nichts  wissen  wolle,  son- 

dern das  Kriterium,  ob  etwas  in  konkretem  Sinne  schön  sei,  ledig- 
lich in  die  Empfindung  verlege.  Diogenes  Laertea  erzählt  nämlich, 

Aristoteles  habe  auf  die  Frage,  was  der  Grund  davon  sei,  dal's  man 
die  schönen  Menschen  und  ihre  Gesellschaft  liebe,  geantwortet: 

jjDies  sei  die  Frage  eines  Blinden^.  Abgesehen  davon,  ob  diese 
Anekdote  wahr  und  ob  sie,  wenn  wahr,  so  zu  fassen  sei,  dafs  Ari- 

stoteles damit  die  objektive  Bestimmbarkeit  des  Schönen  leugnen, 
vielmehr  die  Quelle  davon  ausschliefslich  in  das  anschauende  Sub- 

jekt legen  wolle,  giebt  es  nun  aber  auch  Stellen,  welche  wenigstens 
die  Relativität  des  Schönen  betonen,  in  dem  Sinne,  dals  die 

Schönheit  sich  bis  in's  Unendliche  individualisire,  also  als  abso- 
lute nirgend  zu  bestimmen  sei.  In  solchem  Sinne  sagt  er  von 

der  menschlichen  Schönheit,  sie  sei  ̂ auf  jeder  Alterstufe  (und  auch 

«nach  den  Geschlechtern)  eine  verschiedene^  ^)  —  ein  Ausspruch,  der 
immerhin  mehr  werth  ist,  als  die  nichtssagende  platonische  Phrase 

von  dem  ̂ einen  Schönen^;  wobei  er  dann  in  Hinsicht  des  durch 
die  Schönheit  erregten  Lustgefühls  bemerkt,  dafs  „dasjenige  Schöne, 

')  VrgL  Eth,  Nicom  IV,  S,  5,  wo  Arittotoles  in  Bezug  auf  den  meOBchlichen 
^Srpa  Mgt,  daTs  ̂ d^m  Kleinen  wohl  dae  Prädikat  einer  niedlichen  und  ebenmäfsigen 

sKdfpertifldBag  zukomme,  aber  nicht  eigentlich  die  Eigenschaft  des  Schonen*.  Vrgl. 
MY.  Vn,  9.  —  >)  Bkei.  },  b:  ro  ftdkloe  ire^ov  %ad'  iHaartiv  rjXtMiav  imL 

9 
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^welches  eine  Begierde^  ein  Verlangen  nach  Gennfs  erregt^),  nicht 
^das  wahre  Schöne  sei,  weil  dies  aufhöre  in  gleicher  Weise  schön  zu 

„erscheinen,  wenn  die  Begierde  gestillt  sei^.  —  Aufser  diesen  Aenfse- 
rungen  giebt  vielleicht  nur  noch  eine  einzige  Stelle  Aufschluis  über 
Das,  was  Aristoteles  sich  unter  der  konkreten  und,  wie  wir  jetzt  sagen 

können,  individuellen  Schönheit  dachte,  nämlich  in  der  Politik^),  wo 
er,  die  männliche  Tüchtigkeit  definirend,  sie  mit  der  Schönheit  ver- 

gleicht, indem  er  sagt,  mehr  oder  weniger  tüchtig  und  schön  sei  jeder; 
„diejenigen  aber  nenne  man  so  vorzugsweise,  welcher  die  einzelnen 
„Trefflichkeiten,  die  sonst  in  der  Menge  zerstreut  sich  vorfänden, 
^in  sich  vereinige.  So,  wenn  jemand  ein  schönes  Auge  habe,  sei 
,,er  deshalb  noch  nicht  schön,  sondern  wenn  alles  Andere  auch  an 

,)ihm  schön  sei*^.  —  Diese  verschiedenen  Bestimmungen  zusammen- 
genommen führen  zu  dem  Resultat,  dafs  Aristoteles  die  konkrete 

Schönheit  im  Sinne  einer  individuellen  Einheit  des  Mannigfaltigen, 
als  besonderer  Schönheiten  auffafste;  wobei  er  nur  unterliefs,  das 
Reich  der  verschiedenen  Individualismen  in  sich  näher  zu  bestimmen . 

3.    Die  ethische  Schönheit. 

68.  Die  Vermittlung  zwischen  der  konkreten  Schönheit 
und  der  ethischen  Schönheit  bildet  nun  bei  Aristoteles  die 
künstlerische  Schönheit.  Denn  indem  die  konkrete  Schönheit 

das  Objekt  der  Nachahmung  für  die  Kunst  ist,  diese  aberand  rer- 

seits  eine  ethische  Wirkung ')  ausübt,  welche,  wie  es  scheint,  Ari- 
stoteles der  konkreten  Schönheit  in  direkter  Weise  nicht  beimiTst, 

so  ist  ihm  die  Kunst  das  Mittelglied  zwischen  der  schönen 
Wirklichkeit  und  der  Schönheit  der  Seele.  —  Da  wir  hier 
das  Künstlerische  noch  nicht  behandeln  können,  so  müssen  wir  uns 
vorläufig  mit  dieser  Andeutung  begnügen. 

Die  ethische  Schönheit  ist  durch  das  Verhältnils  des  Schö- 
nen zum  Guten  bestimmt,  und  dies  führt  uns  denn  wieder  zum 

Ausgangspunkt  der  Betrachtung  dieses  Gebietes  zurück.^)  Dort  näm- 
lich wurde,  wie  man  sich  erinnert,  das  „Schöne"  —  um  es  kurz 

auszudrücken  —  als  dasjenige  Gute  definirt,  welches  zugleich  ange- 
nehm sei,  wobei  indefs  zu  bemerken  ist,  dafs  Aristoteles  den  Be- 

griff des  Guten  nicht  in  dem  beschränkten  platonischen  Sinne  des 

Zweckmäfsigen  und  Brauchbaren,  sondern  des  an  sich  Erstreb ens- 

')  d  intdVftovvxBS  xal^fuv  o^tavreg.  Vergl.  Problem  "X^  64,  —  *)  Politik.  Ulj 
6.  —  ')  So  sagt  er  in  der  Politik,  VIII,  B,  wo  von  der  Bildung  «chöner  Sitten  die 
Rede  ist,  dafs  „die  Gewöhnung  an  schöne  Rythmen  und  Melodien  auch  Liebe  so  scho- 
„nen  Sitten  bei  der  Jugend  zur  Folge  haben  werde'.  —  *)  Siehe  oben  No.  68. 
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werthen  faTst.  Diese  Bezeichnung  verlegt  aber  das  Gute  durchaus 
in  das  Handeln,  oder:  der  gute  Mensch  ist  der,  welcher  nicht  blos 

gute  Absicht  und  guten  WiUen  hat,  sondern  der  auch  danach  han- 
delt. Dieses  gute  Handeln  nun  ist  zugleich  ein  schönes,  wenn  es 

für  den  Handelnden  selbst  mit  Glückseligkeit,  für  den  Zuschauer 

mit  dem  Gefühl  des  Angenehmen  verbunden  ist.  Insofern  fällt  das 
Schone  mit  dem  Guten  zusammen,  sonst  aber  geht  es  auch  darüber 
hinaus,  weil  es  sich  nicht  auf  das  Handeln  beschränkt,  sondern  auch  an 

nicht  handelnden,  unbewegten  Gegenständen  (iv  erxivi^Voi^)  sich  finde. 
An  sich  also  sei  das  Gute  und  das  Schöne  verschieden  (t6  ayaöov 

tat  ro  xakov  Sr€(>ov),  doch  —  so  scheint  Aristoteles  (gewisser- 
ma&Tsen  als  Eoncession  für  die  damals  geläufige  Phrase  der  xaAox^- 
ya&ia)  andeuten  zu  wollen  —  könne  man  das  Gute  unter  gewissen 
(oben  angegebenen)  Beschränkungen  auch  ein  Schönes  nennen.  Bei 

Lichte  betrachtet,  will  also  die  sogenannte  ̂ ethische  Schönheit^  dem 
Aristoteles  nicht  recht  zu  Sinne;  am  allerwenigsten  aber  will  er, 
wie  Plato,  das  Gute  im  Sinne  einer  materiellen  Zweckmäfsigkeit  als 
Bedingung  des  Schönen  betrachtet  wissen.  Vielmehr  stellt  er  das 

Schöne  geradezu  in  einen  ausdrücklichen  Gegensatz  zum  Zweckhaf- 

t«n  (avfxffioov),  z.  B.  wenn  er^)  als  charakteristisch  für  die  Jugend 
es  bezeichnet,  dafs  sie  ̂ in  ihrem  Handeln  mehr  nach  dem  Schönen 

«als  nach  dem  Zweckmäfsigen  strebe^;  wogegen  er  andrerseits  in 
Hinsicht  des  Schönen  in  der  Handlung  sehr  fein  und  strenge  zwi- 

schen dem  Guten  an  sich  und  dem  Nützlichen  unterscheidet,  indem  er 

l)emerkt,  dafs  nur  auf  solche  Handlungen,  die  auf  das  an  sich  Gute 

gerichtet  sind,  der  Unterschied  von  ^schön*  und  ̂ nicht  schön* 
angewendet  werden  könne,  wogegen  die  auf  einen  materiellen  Zweck 

gerichteten  gar  nicht  unter  solche  Kategorie  fallen.*)  * 
69.  Hiemit  dürfte  das  Wesentliche  der  aristotelischen  Be- 

trachtungen des  Schönen  nach  seinen  drei  Stufen  als  formale, 
konkrete  und  ethische  Schönheit  gesagt  sein.  Bei  Plato, 
welcher  die  formale  Schönheit  im  aristotelischen  Sinne  gar  nicht 

kennt,  da  seine  Kriterien  des  Zweckmäfsigen,  des  MaafsvoUen  und 

Einfachen  sogleich  auf  die  konkreten  Dinge  bezogen  werden,  findet 
sich  nun  als  dritte  höhere  Stufe  nach  der  ethischen  Schönheit  die 

»Schönheit  an  sich*'  oder  die  absolute  Schönheit,  mit  der  sich 

*)  Rhttor,  II,  12:  fiällov  ai^vrai  n^axTeir  t«  xaXa  ta>v  avfMpsQOvrioVf  was 
Müller  offenbar  ganz  falsch  versteht,  wenn  er  hinzusetzt,  „der  Zweck  und  die  Tendenz 

«^er  Handlung  ist  es  also  vornehmlich,  um  derentwillen  sie  xaAiJ  oder  fii]  xaXrjzu  nen- 
nen ist*.  Im  Gegentheil!  —  ')  Polit.  Vit,  18:  tiqüc  yaQ  rb  xcdov  xai  rb  jurj  xaXbv 

ov/  ovT»  dtofd^ovciv  ai  Tt^^eie  nqbg  avras  cae  iv  r^  rsXet,  xai  rtp  rivoe  Svsxtv» 
Aach  die«  hat  Mttller  nicht  ganz  richtig  verstanden. 
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Aristoteles  seinerseits  nicht  befalst^  weil  sie  ihm  ein  inhaltsleeres 

Abstraktum  ist.  Die  Stelle  dieser  „absoluten  Schönheit^  nimmt  bei 
ihm  vielmehr  die  (von  Plato  ganz  verachtete  und  gar  nicht  als  des 
Namens  Schönheit  würdig  betrachtete)  Eunstschönheit  ein,  welche 
als  die  wahrhafte  Realisation  der  in  dem  konkreten  Schönen  nur 

unvollkommen  und  in  beschränkter  Weise  zur  Erscheinung  kommen- 
den Idee  gefafst  wird.  Hierin  nun  liegt  der  allerschärfste  Wider- 

spruch zwischen  Plato  und  Aristoteles,  ein  Widerspruch,  den  wir 
seinem  letzten  Gründe  nach  zunächst  zu  betrachten  haben. 

§.  15.    B.  Das  Knnstschöne  bei  Aristoteles. 
a)  hn  knnfllmf4)e  6d)ftn.    b)  |lrtnctp  hn  ttadjat^mung.    c)  hit  pi^antaftt. 

70.  Das  Eunstschöne  ist. —  wie  wir  sahen  —  bei  Plato 
das  Niedrigere,  bei  Aristoteles  das  Höhere  gegen  die  konkrete 

Schönheit  und  überhaupt  gegen  die  Wirklichkeit.  Da  dies  der  Haupt- 
differenzpunkt ihrer  so  weit  auseinandergehender  Anschauungsweisen 

ist,  so  haben  wir  denselben  zunächst  näher  in*s  Auge  zu  fassen. 
Die  ersten  praktischen  Eonsequenzen  dieses  differenten  Grundprin- 
cips  betreffen:  a)  hinsichtlich  des  Inhalts,  ihre  Verstellungen  von 
dem  Wesen  des  Scheins  in  der  Eunst,  b)  hinsichtlich  der  Form, 
den  Begriff  der  Nachahmung;  zwei  Begriffe,  welche  übrigens 
durchaus  Eorrelate  sind,  sofern  sie  die  beiden  nothwendigen  Seiten 
des  Begriffs  des  Eünstlerischen  überhaupt  darstellen. 

a)  Was  zunächst  den  Begriff  des  Scheins  betrifft,  so  ist  dar- 
über zur  Verständigung  in  Hinsicht  der  Differenz  zwischen  Plato 

und  Aristoteles  eine  kurze  Vorbemerkung  zu  machen  *).  Wir  knüpfen 
dabei  an  die  gewöhnliche  Vorstellungsweise  an,  wonach  der  „Schein^ 
zunächst  einen  Gegensatz  gegen  die  Wirklichkeit  bildet:  in  die- 

sem Sinne  sagt  man  denn,  etwas  sei  y,nur  Schein^,  d.  h.  es  fehle 
ihm  die  Realität  des  Daseins.  Andrerseits  ist  einleuchtend,  dafs 

der  Schein  nicht  überhaupt  einfache  Negation  des  Daseins  ist,  so 
dafs  Schein  und  Nichtdasein  schlechthin  identisch  wären ;  denn  die  im 

^ Schein^  liegende  Negation  richtet  sich  nicht  gegen  die  ganze  Wirk- 
lichkeit, sondern  nur  gegen  den  besonderen  Inhalt  derselben,  wäh- 

rend sie  die  Form  bestehen  läfst.  So  gefafst,  erhält  der  Schein  die 
Bedeutung  einer  Identität  der  Form,  in  welcher  der  Inhalt  negirt 

')  Ntther  wird  ttber  die  wichtige  Bestimmnng  dieses  Begriffs,  der  bisher  in  keiner 
Aesthetik  hinlänglich  gewürdigt  ist,  im  Systeme  der  Aesthetik  selbst  gehandelt  werden. 
Hier  ist  nur  du  ganz  Allgemeine  erörtert  —  VergL  anch  die  Ansicht  Schillers 
darfiber  (s.  nnten  No.  S14). 
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184.  Fehlte  dem  Schein  diese  Identität  der  Form  ebenfalls,  so  wäre 

der  Schein  überhaupt  das  Unwirkliche  nach  Inhalt  und  Form,  d.  h. 
der  einfache  Widerspruch  gegen  die  Realität.  Als  solcher  wäre  er 
aber  nicht  mehr  Schein,  sondern  fiele  selbst  unter  den  Gesichtspunkt 

des  Wirklichen,  nur  als  das  Negative  derselben.  Dies  ist  die  objek- 
tive Seite  in  der  negativen  Stellung  des  Scheins  gegen  die  Wirk- 

lichkeit: die  Identität  der  Form  unter  Aufhebung  des  be- 
sonderen Inhalts.  —  In  subjektiver  Beziehung  wird  nun  die 

inhaltsleere  Identität  der  Form  Ursache  der  Täuschung,  welche  der 

Schein  im  Subjekt  hervorruft.  „Täuschung*  hat  nun  als  Schein- 
wirkung denselben  Sinn,  nämlich  dafs  sie  nur  formaler  Natur  ist, 

sofern  ihr  das  Moment  der  Realität  des  Inhalts  mangelt.  Nur  Der 

, tauscht**  sich,  d.  h.  hält  den  Schein  für  die  Wirklichkeit,  der  einen 
irrigen  Schlufs  von  der  Identität  der  Form  auf  die  Identität  des 

Inhalts  macht.  Ein  solcher  Schlufs  beruht  auf  der,  aus  der  kon- 
ventionellen Erfahrung  geschöpften  verständigen  Reflexion,  dafs  Inhalt 

und  Form  zusammenfallen  müssen  und  dafs  folglich,  wo  die  Form 
auftrete,  auch  der  betreffende  Inhalt  dahinter  stecken  müsse.  Die 

Wahrheit  aber  ist,  wie  jedes  Spiegelbild  (wodurch  sich  auch  ein 
Thier  tauschen  läfst,  das  also  dieselbe  Reflexion  macht)  lehrt,  dafs 

Form  und  Inhalt  in  keinem  unbedingten  Zusammenhang  stehen,  son- 
dern auseinander  fallen  können. 

In  dieser  negativen  Stellung  des  Scheins  zur  Wirklichkeit,  und 

zwar  sowohl  nach  seiner  objektiven  wie  subjektiven  Seite  hin,  liegt 
nun  ein  Widerspruch  gegen  das  Konkrete,  Substanzielle,  Wahrhafte; 

und  so  erhält  der  ̂ Schein**  die  Nebenbedeutung  des  Wesenlosen 
und,  wenn  sich  damit  das  Moment  einer  beabsichtigten  Wirkung 

verbindet,  des  Lügenhaften:  objektiv  als  ̂ Betrug**,  subjektiv 

als  „Verstellung*,  „Lüge*  u.  s.  f.  Hiemit  ist  denn  der  Schein  in's 
Sittliche  hinübergeleitet,  was,  wie  wir  sehen,  von  Plato  in  Hinsicht 
des  künstlerischen  Scheins  geschah,  weil  er  diesen  ebenfalls  nur  im 

negativen  Sinne  fafste.  Solch'  Schein  sei  dann  viel  schlimmer  als 
die  offne  Bosheit,  ein  ̂ ^falscher  Freund*  weit  gefährlicher  als  ein  off- 

ner „ehrlicher"  Feind,  weil  der  Arglose  und  Vertrauende  ohne 
Schutz  gegen  derartige  maskirte  Schlechtigkeit  ist.  Auf  den  Gebie- 

ten der  Wissenschaft  und  Sittlichkeit  wird  solche  Lüge  in  der  Form 

der  Wahrheit  und  Redlichkeit  als  ̂ Sophistik"  und  „Heuchelei*  mit 
Grund  verachtet,  und  es  erscheint  daher  zunächst  die  Folgerung  ge- 

rechtfertigt, dafs  der  Schein,  als  Betrug  und  Lüge,  auch  in  dem 
Gebiet  der  Kunst,  als  der  dritten,  jenen  beiden  gleichberechtigten 
Sphären,   sein   verächtliches  Aequivalent  habe,   oder  dafs,  wie  der 
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Schein  des  Wahren  und  Guten,  so  auch  der  Schein  des  Schönen 
zu  verdammen  sei.  Sofern  nun  die  Kunst,  könnte  man  weiter 
schliefsen,  auf  Schein  hinarbeite,  sei  sie  ebenfalls  zu  verwerfen; 

sollte  sich  gar  herausstellen,  dai's  der  Schein  das  eigentliche  Wesen 
der  Kunst  bildet,  dann  sei  die  Kunst  überhaupt  eine  verdammens- 
werthe  Sache  und  der  Künstler  als  solcher  ein  Lügner  und  Betrüger. 

Dies  ist  nun  der  Standpunkt  Fiat o's,  welcher,  wie  wir  sahen, 
das  Kunstwerk  als  ̂  Scheinbild  des  Scheinbildes  eines  Scheinbil- 

des^  betrachtete  und  als  solches  verwarf,  im  günstigsten  Falle  alles 
künstlerische  Thun  als  ein  zweckloses,  im  Grunde  aber  als  ein  auf 

Betrug  berechnetes  Nachahmen  verdammte^).  Dai's  er  dies  that, 
davon  liegt  aber  der  Grund  lediglich  darin,  dafs  er  den  Schein  nur 

in  seiner  negativen  Stellung  gegen  die  Wirklichkeit  in's  Auge  falste. 
71.  Nun  hat  aber  der  ̂  Schein^  auch  eine  positive  Stellung 

zur  Wirklichkeit,  und  diese  beruht  darin,  dafs  das  Scheinen,  als 

das  In -die-Er  seh  einung -Treten  der  Idee,  das  Wesen  des  Wirk- 
lichen selbst  ausmacht  und  den  eigentlichen  wahrhaften  Inhalt  des- 
selben bildet.  Ohne  solches  Scheinen  ist  eine  Verwirklichung  der 

Idee  überhaupt  nicht  denkbar ;  und  somit  hat  denn  die  Wirklichkeit 
durchaus  keine  Veranlassung,  sich  auf  ihren  Gegensatz  gegen  den 
blofsen  Schein  viel  einzubilden.  Im  Gegentheil;  aus  der  stolzen 
Selbstgewifsheit  ihrer  Substanzialität  und  Wahrhaftigkeit  wird  sie 

durch  den  Umstand  aufgeschreckt,  dai's  sie  als  Wirklichkeit,  d.  h. 
als  mit  der  Zufälligkeit  der  Einzelheit  der  Dinge  behaftete  Unvoll- 
kommenheit  des  Daseins,  doch  in  steter  Differenz  gegen  die  Idee 
bleibt,  die  sie  zum  Erscheinen  trieb,  und  selber  also  nur  ein  Schein 
gegen  die  Idee  ist;  oder:  die  Wirklichkeit  ist  nicht  die  Wahrheit. 

Die  „Erscheinung^,  als  das  aus  dem  Reich  des  Ideellen  entlassene, 
der  Macht  und  Unbill  des  Zufalls  anheimgegebene  Wahre,  wird  so 

der  Idee  selbst  entfremdet  und  damit,  als  Endlichkeit  und  Unvoll- 
kommenheit,  die  Negation  der  Idee.  Haben  wir  also  vorhin  den 
Schein  einerseits  als  ein  Negatives  gegen  die  Wirklichkeit  erkannt, 
nämlich  gegen  deren  besonderen  Inhalt,  so  stellt  sich  hier  also  die 
Wirklichkeit  selbst  gegen  die  Idee  als  ein  Negatives  dar;  und  es 
ist  nur  zu  fragen,  wie  diese  beiden  Negativitäten  sich  zueinander 

verhalten.     Fassen  wir  zunächst  das  Wirkliche  in's  Auge. 
Ist  die  Wirklichkeit  als  der  Prozefs  der  Selbstrealisation  der 

Idee  zu  fassen,  so  ist  sie  in  doppeltem  Sinne  ein  Scheinen  der  Idee, 
einmal  nämlich  in  dem  Sinne,   dafs  die   Idee   in   ihr  „erscheint^ 

^)  Siehe  oben  No.  40  am  Schlnfs. 
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sodann  in  dem,  dafs  die  Idee  als  solche  in  ihr  ̂ nur  scheint^,  d.  h. 
nicht  völlig  aufgeht  und  zur  Verwirklichung  gelangt  Diese  beiden 
Seiten  sind  für  die  Bestimmung  des  Verhältnisses  des  Künstlerischen 
gegen  das  Wirkliche  in  ihrer  Trennung  festzuhalten;  namentlich  die 
zweite,  welche  man  auch  so  ausdrücken  kann,  dafs,  wie  nach  der 

Bibel,  air  unser  Wissen  nur  „Stückwerk**  (nämlich  der  Wahrheit), 
so  auch  die  Wirklichkeit  nur  als  Stückwerk  der  Idee  betrachtet 

werden  dürfe.  Jener  Ausdruck  (Stückwerk)  deutet  nämlich  nicht 
blos  die  UnvoUkommenheit  unsers  Wissens  im  Verhältnifs  zur  Wahr- 

heit an 4  sondern  auch  das  Bestreben,  das  Wahre  zu  erreichen, 

sur  dafs  dies  Bestreben  nicht  völlig  zum  Ziel  kommt.  In  demsel- 
ben Sinne  wohnt  auch  dem  Wirklichen  das  Bestreben  inne,  die  Idee 

zu  erreichen,  nur  dafs  dies  ebenfalls  nur  theilweise  und  unvollstän- 
dig gelingt. 
72.  Indem  nun  die  Kunst,  als  nachahmende^  sich  die  Wirk- 

lichkeit als  Objekt  setzt,  scheint  sie  zunächst  in  demselben  Verhält- 
nifs des  Stückwerks  gegen  die  Natur  zu  stehen,  wie  diese  selbst 

gegen  die  Idee  —  und  dies  ist  Plato's  Ansicht  — ;  sofern  aber 
diese  Nachahmung  der  Natur  im  Hinblick  darauf,  dafs  in  dieser  die 

Idee  zur  Erscheinung  kommt,  gefai'st  wird,  richtet  sie  sich  als 
Icünstlerische  Nachahmung  nur  auf  das  Ideelle  in  der  Natur, 
d.  h.  auf  die  Idee  selbst,  wodurch  andererseits  die  Natur  als  zufäl- 

lige Wirklichkeit  auch  gegen  die  Kunst  zum  blolsen  Schein  herab* 
gesetzt  wird,  oder:  das  Natürliche  ist  in  dem  Kunstwerk 
nur  ein  Schein  gegen  das  ihm  als  wesenhaft  gestaltete 
Ideelle.  Durch  diese  Negation  des  Negativen  in  der  Wirklichkeit 
wird  nun  die  Kunst  die  positive  Verwirklichung  der  Idee  selbst 
und  so  das  Höhere  gegen  die  Naturwirklichkeit  — :  dies  ist  die 
Ansicht  des  Aristoteles.  Indem  dieser  nämlich  das  Kunstwerk 

als  das  gereinigte  Bild  der  Wirklichkeit  auffafstO»  setzt  er 
das  Princip  der  künstlerischen  Gestaltung  eben  darin,  dafs  jene 
Scheinbildung  des  Plato  keine  Potenzirung  des  Scheins  als  eines 
blofsen  Trugsbildes,  sondern  vielmehr  ein  Destillationsprozefs  sei, 
wodurch  die  Idee,  befreit  und  gereinigt  von  den  Schlacken  und  Ver- 

stümmelungen des  Zufälligen  und  Unwahren  in  der  Wirklichkeit,  zu 
sich  selbst  zurückgeführt  und  wiederhergestellt  wird.    Dies  ist  die 

')  Als  einer  der  tiefsten  nnd  wahrhaft  spekulativen  Aassprüche  des  Aristoteles, 
vorin  diese  Ueberzeagsog  ansgedrttckt  ist,  kann  jenes  erhabene  Wort  von  ihm  betrach- 

tet werden,  dafs  ,,die  Poesie  sowohl  philosophischer  als  auch  ernsthafter  sei  als  die 

^^biehte**  {xal  ̂ iXoüOfptxne^ov  xai  anovdaiors^ov  noirjais  laTogMs)^  womit  er  das 
I^ama  als  das  gereinigte  Bild  der  geschichtlichen  Wirklichkeit  bezeichnet. 
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grofse  That  des  Aristoteles^  wodurch  ffir  alte  Zeiten  der  Kunst 
neben  der  Wissenschaft  und  der  Sittlichkeit  eine  gleichberechtigte 
Stellung  als  nothwendiger  Verwirklichungssphäre  der  Idee  gesichert 
ist.  Bei  ihm  fallen  daher  nichts  wie  bei  Plato,  die  Begriffe  des 
Schönen  und  des  Künstlerischen  auseinander,  sondern  vielmehr  so 

zusammen^  dafs  er  in  dem  letztern  erst  die  wahrhafte  Reali- 
sation des  Schönen  als  des  nach  Maafsgabe  der  Idee  gereinigten 

Bildes  der  Wirklichkeit  erkennt. 

Zur  näheren  Bestimmung  des  Begriffs  des  ̂  Künstlerischen^ 
haben  wir  nun  zwei  Momente  desselben  in^s  Äuge  zu  fassen,  in 
welche  Aristoteles  das  Wesen  des  Kunstschönen  gegenüber  der 
bloisen  Naturwirklichkeit  setzt  und  welche  er  nach  der  Seite  der  künst- 

lerisch-schaffenden Thätigkeit  als  „Nachahmung^  (julutjöig),  nach  der 
Seite  der  künstlerischen  Wirkung  als  „Reinigung  der  Empfindungen^ 
ixdifaQaig)  bezeichnet.  Obscbon  er  nun  zwar  diese  Wirkung  (als 

xd&agctg  rtov  naS'YipidKov)  zunächst  oder  überhaupt  auf  die  Tragö- 
die bezieht y  als  welche  „durch  Erregung  von  Furcht  und  Mitleid 

„die  entsprechenden  Leidenschaften  reinige^  —  weshalb  denn  dieser 
Begriff  auch  erst  später  (s.  unten  No.  87)  erörtert  werden  kann  — , 
so  liegt  doch  auf  der  Hand,  dafs  beide  Momente,  die  fjttfirjfsig  und 
die  xä&apaig,  in  einer  innigen  Wechselbeziehung  stehen,  ja  geradezu 
sich  wie  Ursache  und  Wirkung  zu  einander  verhalten;  somit  auch 
die  letztere  nicht  für  die  Tragödie  allein,  sondern  wie  die  erstere 
für  die  Kunst  überhaupt  Geltung  hat.  Dies  ergiebt  sich  schon  aus 

der  Ansicht  des  Aristoteles  von  dem  Kunstwerk  als  dem  gerei- 
nigten Bilde  der  Wirklichkeit.  Denn  eben  wie  diejenige  „Nachah- 

mung%  welche  das  Wesen  der  Kunst  ausmacht,  eine  objektive 
Reinigung  im  ideellen  Sinne  behufs  der  künstlerischen  Wirkung 

ist,  so  ist  diejenige  „Reinigung^^  welche  Aristoteles  als  xd&ag(rtg 
TMV  na^rifActtiav  bezeichnet,  eine  subjektive  Reinigung  auf 
Grund  der  künstlerischen  Wirkung.  Dies  wird  später  bei  der 
Erörterung  der  Ansichten  des  Aristoteles  über  die  Tragödie  näher 

nachgewiesen  werden^). 
Was  zunächst  das  eine  Moment,  die  Nachahmung,  als  die  objek- 

tiv-formale Seite  der  künstlerischen  Thätigkeit,  betrifft,  so  ist  auch 
hiebei  vor  Allem  nach  der  Differenz  zu  fragen,  welche  zwischen  Plato 
und  Aristoteles  in  Betreff  ihrer  Auffassung  dieses  Princips  herrscht 

73.  b)  Dafs  das  Wesen  der  Kunst  —  im  engeren  Sinne  dieses 

Worts  —  in  der  Nachahmung  bestehe^  ist,  wie  wir  gesehen  haben 'j> 

»)  Vergl.  unten  No.  88.   —   »)  Siehe  No.  8J. 
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die  frohste  Ansicht ,  welche  überhaupt  bei  den  Griechen  in  ästhe- 
tischer Beziehung  auftritt.  Man  verstand  darunter  —  im  Gegensatz 

n  den  , erzeugenden^  Künsten,  welche,  wie  die  Zimmermannskunst, 
die  Schuhmacherei  n.  s.  f.  nicht  nachahmen,  sondern  etwas  Selbst- 

ständiges  und  Zweckmäfsiges  schaffen  —  die  an  sich  zwecklose,  unter 
Umständen  sogar  schädliche  Kopirung  der  Natur.  Plato  erhebt  sich 

keineswegs  über  diese  Vorstellungsweise  und  räumt  den  nachahmen- 
den Künsten,  wie  wir  wissen,  nur  insofern  eine  relative  Geltung 

ein,  als  sie  als  Mittel  für  Erziehungszwecke  verwandt  werden  könn- 

ten*), den  Künstlern  aber  spricht  er  nicht  nur  die  Einsicht  in  das 
wahre  Wesen  der  Dinge  ab,  sondern  auch  das  redliche  Streben 
diDach.  — 

Indem  wir  dieser  Ansicht  nun  die  des  Aristoteles  gegen- 
überstellen,   wäre  eigentlich  zuvor  zu   untersuchen,   ob   überhaupt 

and  in   wiefern  das  Wesen  der  Kunst  hinsichtlich  ihrer  formalen 

Thätigkeit  in  der  Nachahmung  bestehe.     Diese  Frage  kann  indei*s 
Mer  nur  andeutungsweise  beantwortet  werden^),  und  zwar  im  All- 

gemeinen dahin,  dals  allerdings  die  Nachahmung  die  formale  Basis 
des  künstlerischen  Thuns  ist,  sofern  die  Kunst  an  die  Erscheinung 

überhaupt  gebunden  ist;  dies  ist  sie  aber  wieder  dadurch,  dafs  sie 
nicht  für  das  Denken,  wie  die  Wissenschaft,  auch  nicht  für  das 

Wollen,   wie  die  Sittlichkeit,  sondern  für  das  Anschauen  thätig 
ist  und  sich  ausschliefslich  darauf  bezieht.    Diese  Gebundenheit  an 

das  Erscheinende,   d.  h.  an  die  Wirklichkeit,  fafst  nun  Aristoteles 

nicht  in  dem  oberflächlichen  platonischen  Sinne,   als  ob  die  Kunst 
nichts  sei  als  platte  Kopirung  dieser  Wirklichkeit,  sondern  in  dem 
tieferen,   dafs    sie  sich  vielmehr  auf  die  in  der  Wirklichkeit   zur 

Erscheinung  kommende  Idee  selbst  beziehe,  nicht  also  die  Wirklich- 
keit als  solche,    sondern  insofern  diese  die  Idee  realisire,    nach- 

ahme.   Denn  an  diese  Idee  ist  ja  die  Wirklichkeit  selbst  ebenfalls 
gebunden  und  in  viel  beschränkterer  Weise   als  die  Nachahmung 
der  Kunst   an   sie,  die  Wirklichkeit.     Indem  nun  die  Nachahmung 
sich  eigentlich  auf  die  in  der  Wirklichkeit  erscheinende  Idee  richtet, 
ist  sie  von  der  Wirklichkeit  als  solcher,   d.  h.  als  dieser  zufälligen 

Endlichkeit,    vielmehr   unabhängig,   oder  sie  ist  grade  als  ̂ nach- 

ahmende*^ Thätigkeit  freies  Gestalten.    Durch  diese  Freiheit  gegen 
die  Wirklichkeit  ist  sie  aber  im  Stande,  die  Idee  in  höherer  Weise 

zu  verwirklichen,  als  dies  in  der  Wirklichkeit  selbst  geschieht,  mit 

andern  Worten:  bei  Aristoteles  fällt  der  Begriff  des  „Nachahmens^ 

^)  S.  No.  41  bis  42.  —  *)  Ihre   voHe  Erledigung  kann   sie  erst  im  Systeme  der 
Ambetik  selbst  fhiden. 
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mit  dem  des  Idealisirens  (d.  h.  RealisireDs  der  Idee  in  indivi- 
dueller Form)  zu  dem  des  freien  Gestaltens  zusammen. 

Wenn  also  hienach  die  Kunst  die  Aufgabe  hat,  die  Idee  zu 

gestalten,  so  kann  sie  dies  nicht,  meint  Aristoteles,  in  unvermittel- 
ter Weise,  wie  etwa  die  Philosophie,  die  sich  direkt  auf  den  Gedan- 

keninhalt richtet,  sondern  nur  durch  die  Vermittlung  der  Wirklich- 
keit als  Erscheinungsweise  der  Idee;  oder,  und  dies  ist  die  zweite, 

nicht  minder  wichtige  Seite:  die  Nachahmung  richtet  sich  nicht  blos 

auf  die  scheinende  Idee,  sondern  ebenso  sehr  auch  auf  die  schei- 
nende Idee.  Mit  Recht  legt  er  durch  die  Bezeichnung  der  jAtut^oi^ 

den  Nachdruck^)  auf  das  Scheinen;  denn  nicht  die  Idee  schlecht- 
hin, sondern  insofern  und  weil  sie  scheint,  ist  Gegenstand  der 

Kunst. 

74.  Ehe  wir  nun  die  verschiedenen  Stufen  in's  Auge  fassen, 
welche  in  der  aristotelischen  Auffassung  des  Begriffs  der  ̂ Nach- 

ahmung^ unterschieden  werden  können,  ist  noch  eine  Bemerkung 
über  die  diesem  Begriff  zu  Grunde  liegende  Bedeutung  des  Gestal- 

tens'; zu  machen.  Das  Gestalten  oder  richtiger  die  Gestaltung 
ist,  ganz  allgemein  gefaTst,  das  In -die -Erscheinung- Treten  der  Idee 
selbst,  also  nicht  ein  der  künstlerischen  Thätigkeit  ausschliefslich, 
sondern  auch  der  Wirklichkeit  (als  der  positiven  Seite  des  Scheinens) 
angehöriges  Moment.  Das  Künstlerische  und  das  Wirkliche  nehmen 

also,  wenn  auch  in  verschiedener  W^eise,  an  der  Gestaltung  Theil. 
Dies  ist  so  zu  fassen:  Die  Idee  eutäufsert  sich  ihrer  unmittel- 

baren Identität  mit  sich  und  tritt  aus  solcher  bewegungs-  und  wesen- 
losen, also  blos  dynamischen  und  gleichsam  embryonischen  Existenz 

heraus.  Denn  damit  sie  sich  mit  Wesenheit  erfülle,  dazu  ist  jene 

Bewegung  nicht  nur  etwa  nöthig  —  dies  wäre  kein  spekulativer 
Grund  —  sondern,  da  diese  Erfüllung  mit  Wesenheit,  d.  h.  die 
Selbst-Verwirklichung,  ihre  Bestimmmung  als  Idee  selbst  ist,  ohne 
welche  sie  gleich  Nichts  wäre,  so  ist  gerade  dieser  Selbstbewegungs- 

trieb das  erste,  ihr  immanente  Princip,  oder:  die  Idee  ist  nur  als 
solche  Selbstbewegung.  So  gelangt  sie  zur  Entfaltung  ihres 
Inhalts,  d.  h.  die  Dynamis  wird  Aktualität.  Damit  aber  ist  zugleich 

die  Gliederung  und  durch  diese,  sofern  dieselbe  aus  dem  Allge- 

')  So  sagt  auch  Hegel:  „Das  Schöne  hat  sein  Leben  im  Schein^,  was  er  an 
einer  andern  Stelle  dahin  erläutert,  dafs  „das  Schöne  die  Idee  als  unmittelbare  Einheit 
„des  Begriffs  ond  seiner  Realität  sei,  jedoch  nur  insofern  die  Idee,  als  diese  ihre 
„Einheit  unmittelbar  im  sinnlichen  nnd  realen  Scheinen  habe*.  —  ')  Auch  die  Ent- 

wicklung dieses  Begriffs  kann  vollständig  erst  im  System  selbst  erfolgen ;  hier  sind  nar 

die  allgemeineren  GrundzUge,  wie  sie  der  aristoteles'schen  Betrachtungsweise  entsprechen, 
angedeutet.     Vergl.  jedoch  die  Auffassung  der  „Gestaltung«  bei  Plotin  No.  128  ff. 
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meiDen  durch  die  BesonderuDg  bis  zur  Individualiairuug  fortschreitet^ 
die  Gestaltung  gesetzt.    Hier  kann  nun  sogleich,  in  Hinsicht  auf 
den  eben  geschilderten  Entwicklungsgang,   gesagt  werden,   dafs  die 

^Gestaltung^  in  der  Individualisirung,  als  gesetzmäisiger  Gliederung 
bis  zum  Einzelnen  herab,  bestehe.     Wie  nun  diese  Gestaltung  in 

der  Wirklichkeit  —  mag  man  diese  nun  Welt  oder  Natur  nennen  — 
mit  der  Endlichkeit  behaftet  ist^  wodurch  sie  gegen  die  Idee  in  eine 
negative  Stellung  geräth;  wie  diese  letztere  in  der  Kunst  ihrerseits 
negirt  wird,  indem  durch  diese  Negation  der  Negation  die  Idee  zu 
sich  zurückgeführt  und  wieder  hergestellt  wird:  dies  ist  oben  schon 
gesagt    worden.      Aber    es   scheint  hier  ein  Mittelglied   zu  fehlen; 
denn  man  könnte  fragen,   woher  denn  eigentlich  die  Kunst  komme 
und  worin  ihre  objektive  Möglichkeit  liege?  Dies  fehlende  Mittelglied 
ist  nun    die  Anschauung  oder  vielmehr  das  in  der  Anschauung 

liegende  Moment  des  Denkens  (gegen  das  Sein),  welches  —  schlecht- 
bin als   Geist  gegen   die  Natur  gefafst  —  die  anderseitige  Ver- 

wirklichungsform der  Idee  ist,   oder:    Die  Idee  realisirt  sich  einer- 
seits als  objektive  Welt,   andererseits  als  subjektiver  Geist 

Dieser  Gegensatz  ist  das  erste  und  allgemeinste  Resultat  des  Ent- 
faltungsprozesses der  Idee  in  ihrer  Selbstbewegung.    Wie  dann  der 

subjektive  Geist  sich  weiter  gliedere  nach  dea  drei  Verwirklichungs- 
sphären des   Wahren,    Guten  und  Schönen,  damit  haben  wir  uns 

bier  nicht  zu  befassen,  sondern  nur  mit  der  letzten,  in  welcher  die 
besondere  Form  des  subjektiven  Geistes  als  ursprüngliche  praktische 
und  theoretische  Schönheitsempfindnng,  d.  h.  als  Kunsttrieb  und 

Anschauung,  der  objektiven  Wirklichkeit  gleichberechtigt  gegen- 
übersteht.    Die  Gegenüberstellung  nimmt  hier  die  Form  eines  dop- 

pelten Widerspruchs   an,   einmal  sofern  die  Anschauung  die  Natur 
als  endliche  und  mangelhafte  erkennt  —  nur  dadurch  ist  überhaupt 

die  Vorstellung  des  Schönen  möglich  — :  sodann,  als  sie  sich  getrie- 
ben fühlt,   diese   Endlichkeit  aufzuheben,   d.  h.   sie  umzugestalten 

zur  Unendlichkeit  der  Idee.     Die  Nothwendigkeit  hiervon   ergiebt 

sich  aus  folgender  Erwägung:  Nämlich  der  Mensch  schaut  die  Natur 
an  und  hält  sie  entweder  für  schön  oder  hälslich.    Entspräche  nun 

entweder  die  Natur  der  Idee,  d.  h.  den  prototypischen  Formen  der- 
selben   in   der   Empfindung,  mit  andern   Worten:    wäre  die  Natur 

vollkommen,   oder  aber  fehlte  der  Anschauung  das  Moment  dieser 

prototypischen  Empfindung,  so  erschiene  die  Natur  weder  schön  noch 
hi^slich,  sondern  nur  wirklich.    In  dem  ersten  Falle  fiele  nämlich, 

da  der  Gegensatz  des  Häl'slichen  fehlt,  Schönheit  und  Wirklichkeit 
znsammen,  was  ganz  dasselbe  ist,  als  dafs  die  Schönheit  als  Krite- 
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riam  tiberhanpt  versoh wände,  im  zweiten  fehlte  dieses  Kriterium  aus 

subjektivem  Mangel  der  Anschauung.  —  Auf  jener  dem  Geist  imma- 
naten  Nothwendigkeit  des  ideellen  Anschauens  beruht  nun  die 
künstlerische  Gestaltung,  die  also  nur  insofern  an  die  Natur 

gebunden  ist,  als  sie  dieselbe  durch  Befreiung  von  ihrer  End- 

lichkeit zur  ideellen  Reinheit  emporhebt^). 
75.  Jener  dem  Geiste  immanente  Trieb,  die  Endlichkeit  im 

Wirklichen  für  die  Anschauung  aufzuheben,  oder  der  Kunsttrieb, 
ist  auf  diesem  Gebiete  —  wie  der  Wissenstrieb  auf  dem  Gebiet  des 

Bewuistseins,  der  Sittlichkeitstrieb  auf  dem  des  Begehrens  —  nichts 

als  das'Bedürfnifs  des  Geistes,  aus  der  Differenz  mit  der  Wirklich- 
keit, als  einer  endlichen,  zu  sich  selbst,  d.  h.  zur  Idee  zurückzu- 

kehren und  zur  Einheit  mit  ihr  zu  kommen;  und  diese  Einheit 

als  Ziel  solchen  Strebens  nennen  wir  das  Ideal.  Das  ̂  Ideal ^  ist 
also  zwar  die  Idee,  aber  die  aus  der  mangelhaften  und  mit  der 

Zufälligkeit  behafteten  Erscheinung  ihrer  Gestaltung  in  sich  zurück- 
genommene, gereinigte  und  daher  konkrete  Idee.  —  Als  solche 

ist  sie  das  eigentliche  Objekt  jener  künstlerischen  Thätigkeit,  welche 

Aristoteles  als  ̂ Nachahmung^  bezeichnet,  die  somit  als  subjek- 

tive Gestaltung  des  Wirklichen  nach  Maai'sgabe  des Ideals  zu  fassen  ist. 

Schliefslich  mag  noch  erwähnt  werden,  dafs  diese  ganze  Begriffs- 
reihe: „Schön"  —  „Schein"  —  „Scheinen"  (als  objektive  Seite) 

^Anschauen"  und  „Gestalten^  (als  subjektive  Seite  der  sich  realisi- 
renden  Idee)  auch  etymologisch  durch  die  Sprache  als  verwandte, 
aus  einer  und  derselben  Wurzel  entspriefsende  Bedeutungen  sich 

ergeben  *). 

^)  Wir  werden  diesen  Begriff  der  „Gestaltung**  nicht  nur  bei  Aristoteles,  son- 
dern in  noch  tieferer  Fassung  bei  Plotin  ziemlich  scharf  ausgedrückt  finden  (Vergl- 

unten  No.  126). 

')  Um  hier  nur  einige  dahin  gehörige  Etymologien  der  indo-germanischen  Spracb- 
familie  anzuführen,  ist  zunächst  auf  das  Gothisch  eskauns  hinzuweisen,  welches  überhaupt 

„gestaltet"  (formatui)  dann  „schon  gestaltet"  (formostts,  von  forma-fio^i])  ausdrück- 
lich auch  ibnagkauM  „ebengestnltet*,  bedeutet.  Diese  Bedeutung  der  „Gestaltung"  i^^ 

so  die  ursprünglichste,  was  auch  schon  daraus  hervorgeht,  dafs  sie  auch  die  subjektiv« 
Seite,  das  „Schauen",  enthält.  In  der  Bedeutung  „Schon"  als  das  Scheinende  finden 
wir  die  Wurzel  weit  verbreitet,  so  im  Angelsächsischen  fciöne,  ßciene^  scene^  welche 
Reibe  den  Uebergang  von  ikauru  zu  schön  ziemlich  verdeutlicht,  im  Altfriesisch«^ 
9chdn,  sehen,  skene,  im  Schwedischen  skön,  im  Dänischen  akjön.  Im  Altenglichen  she»fi 
später  sheen,  tritt  dann  besonders  die  Bedeutung  des  Glänzenden,  Scheinenden 

(thininff)  hervor.  Altnordisch  skina  (scheinen).  Es  steht  zu  vermuthen,  dafs  die  Stamm- 
Wurzel  in  dieser  etymologischen  Reihe  nicht  einfach,  sondern  aus  zwei  andern  Wurzeln 
zusammengewachsen  ist,  wovon  die  eine  sich  in  den  überall  wiederkehrenden  Konso- 

nanten tk  mit  einem  folgenden  Vocal,  etwa  a,  die  andere  in  dem  n,  mit  einem  "^ot- 
aufgehenden  Vocal,  etwa  o,  koncentrirt.  Ob  sich  dies  nachweisen  läfst,  wird  sich  spä- 

ter zeigen;   hier  mag  nur  noch  an  eine  Reihe  von  griechischen  Bezeichnungen  erinnert 
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Nach  die&en  VorbemerkuDgen  über  den  begrifflichen  ZoBammen- 

haDg  der  ̂ Nachahmnng^  mit  dem  ̂  Schein'^  und  der  ̂  Gestaltung^, 
womit  wir  übrigens  durchaus  innerhalb  der  aristotelischen  Denk- 

weise geblieben  sind  —  ja^  selbst  Plato  zeigt  von  diesem  Zusam- 
menhang ein  (wenn  auch  mifsverstandliches )  Gefühl,  wenn  er  die 

•Nachahmung^  eben  als  Schein gestaltung  erklärt  —  können 
wir  nun  den  Stagiriten  selber  reden  lassen,  sofern  wir  zunächst 

diejenigen  seiner  Aussprüche,  in  denen  das  Princip  der  ̂ Nach- 

ahmuDg*^  nach  den  *  verschiedenen  Stufen  ihrer  Bedeutung  berührt 
ist,  zusammenstellen. 

76.  a)  Das  Erste,  was  Aristoteles  über  das  Wesen  der  Nach- 
ahmung sag:t^  betrifft  ihren  psychologischen  Ursprung,  oder  worin 

seiner  Ansicht  nach  der  Nachahmungstrieb  beruhe.  In  dieser 

Binsidit  definirt  er  nun  den  Menschen  geradezu  als  ̂ tiov  ui^i^ri* 

TMerov,  indem  er^)  bemerkt,  dafs  ̂ unter  allen  lebendigen  Wesen 
«der  Mensch  das  nachahmerischste ^  sei.  ̂   Schon  von  Kindheit  an 
.sei  ihm  daa  Nachahmen  eigen,  wie  denn  auch  sein  erstes  Lernen 
^in  ¥orm  der  Nachahmung  geschehe.  Ferner  sei  die  Freude  an 

,den  Werken  der  Nachahmung  eine  natürliche^.  Er  unterscheidet 
also  nicht  nur  im  Kunsttrieb,  oder  wenn  man  will  ̂ Gestaltungstrieb^ 
(denn  dies  ist  ihm,  wie  erläutert,  der  Nachahmungstrieb^))»  von  vorn 
berein  die  theoretische  und  praktische  Seite,  sondern  er  zeigt  auch 
den  Zusammenhang  dieses  Triebes  mit  dem  Wissenstriebe.  Weiter 
unterscheidet  er  dann  den  praktischen  Nachahmungstrieb  nach  dem 
Gegensatz,  den  der  Inhalt  des  Objekts  darbietet,  in  einen  solchen» 

«erdeo,  in  desen  lieh  der  erste  Theil,  das  crx,  erkennen  Ufst,  z.  B.  cKui  Schatten, 

ci^nüicl)  y wesenloser  Schein*,  daher  die  „Schatten  der  Unterwelt*,  tnciay^^str 
einen  blofaen  UmrifB  mscben,  sodann  exonsSr  »okau&t,  worin  offenbar  das  ose  mit  on 
{nrai)  TerscbmobBen  ist,  femer  OHciTtrof  nachäffen  und  dadnrch  verspotten  (nrsprCLoj^ 

^ch  aber  , nachahmen*,  daher  axoitp  der  Spottovgtl,  LachmSve  a.  e.  f.  Das  Lateinische 
?«c- . . .  itt  (auf  dieselbe  Weise  wie  forma  aus  ptogfri)  durch  UmsteUnng  ans  $etp, 
«ntstSQden,  nnd  liegt  sowohl  in  tptculum  (worin  man  schaut,  Spiegel)  als  in  Jpectet, 
welches  aUe  Bedeutungen  amfafst ;  „Sehen*,  „Gestalt*,  „Schönheit*,  „Schein*,  wie  aus 
folgenden  Anwendungen  hervorgebt:  actUa  specie»  —  scharfer  Blick,  fpeetst  hunuma 
"  menschliche  Gestalt,  gpeeie$  codi  —  des  Himmels  Schönheit,  per  speciem  —  zum 
Scheine;  endlich  auch  die  „ kQnstlerische  Gestaltung*  in  den  Bedeutungen:  Bild,  Bild* 
ür«,  Statue.  Wabrsoheinlich  ist  auch  das  grieoh.  ffxVf^y  ̂ '^  ̂ <"  aristotelischen  Sinne 
dorchans  die  Bedeutung  der  plastischen  Form  hat,  hieber  cu  rechnen.  (Vrgl.  S.  144 
Anm.  2.) 

^)  Poet.  lY,  1.  Vergl.  Rhetor,  I,  11,  t8.  Probl.  XXX,  6,  besonders,  in  Betreff 
^  Freude  an  der  Nachahmung  Metaph.  I,   1  und  Rhet,  I,  10. 

*}  Dies  geht  besonders  aus  der  ausdrücklichen  Aeufserung  hervor,  dafs  die  Poesie, 
^«  ttberbaupt  die  Künste,  eben  aus  diesem  aUgemein-menschlichen  „Nachahmungstriebe* 
entspringen,  womit  diese  Bezeichnung  durchaus  auf  den  Trieb  der  Gestaltung  bezo- 
S»  ist;  denn  dieser  ist  als  künstlerischer  Nachahmungstrieb  auf  das  Nachahmen  dea 
^^nen  (oder  auch  Häfslichen),  nicht  auf  das  Nachahmen  schlechthin,  d.  h.  des  in 
dieser  Racksicht  Indifferenten  gerichtet. 
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der  sich  auf  Schönes,  und  einen  solchen,  der  sich  auf  Häfs lieh  es 
richtet;  welchen  Gegensatz  er  freilich^  wahrscheinlich  im  Hinblick 
auf  die  Ausgelassenheit  der  komischen  Satyren  und  Schmähgedichte 
damaliger  Zeit,  mit  einem  moralischen  Nebensinn  so  definirt:  ̂ Die 
^Würdigeren  ahmen  die  edlen  Handlungen  und  die  von  solchen 
^Menschen  herrühren  nach,  die  Leichtfertigeren  die  der  Nichtswür- 

„digen^.  Dennoch  —  und  dies  geht  auch  aus  dem  Zusammenhange 
der  Stelle^)  hervor  —  liegt  darin  der  Keim  für  die  verschiedene 
Definition  der  ̂ Tragödie*'  und  „Komödie**. 

ß)  Die  Thätigkeit  des  „Nachahmens**  selbst,  hinsichtlich  ihrer 
Form  und  ihres  Inhalts,  unterscheidet  Aristoteles  sehr  genau  nach 
dem  Gegenstande  und  nach  den  Mitteln  der  Nachahmung, 
indem  er  das  Kunstwerk,  sofern  es  einer  bestimmten  Kunstgattung 
angehörig  ist,  als  das  Produkt  beider  Seiten  erklärt.  Diese  Unter- 

scheidung ist  die  allgemeine  und  wesentliche.  Denn  wenn  er  im 

Anfang  der  „Poetik*^  noch  einen  dritten  Eintheilungsgrund,  nämlich 
den  der  Art  und  Weise  {rgonog),  anführt  und  diesen  im  dritten 

Kapitel  näher  erläutert,  so  geht  aus  dieser  Erläuterung  selbst  her- 
vor, dafs  er  dabei  nur  die  Poesie  im  Auge  hat,  um  nämlich  auf 

Grund  dieses  „Wie**  den  unterschied  zwischen  Drama,  Epos  und 
Lyrik  zu  motiviren;  im  üebrigen  participirt  dieses  „Wie"  sowohl 
an  den  Mitteln  als  an  den  Gegenständen  der  Nachahmung^). 

y)  Nächst  der  Bestimmung  des  allgemein-menschlichen  „ Nach- 
ahmungstriebes **  ist  nun  die  erste  Frage  die  nach  den  Gegenstän- 

den der  Nachahmung;  und  hier  ist  es  besonders  eine  Stelle,  welche 
in  wenig  Worten  Alles  enthält,  |was  darüber  gesagt  werden  kann, 

anzuführen ;  eine  Stelle,  die  besonders  deshalb  wichtig  ist,  weil  Aristo- 
teles darin  auch  ausdrücklich  auf  die  bildenden  Künste  Bezug 

nimmt.  Sie  steht  im  Anfang  des  25.  Kapitels  der  Poetik  und  lautet: 
„Da  nun  also  der  Dichter  ein  Nachahmer  ist,  ebenso  wie  auch  der 
„Maler  oder  ein  anderer  bildender  Künstler  (jäxovonoidq) ,  so  mufs 

„er  immer  eins  aus  der  Dreizahl  der  Nachahmungsgegenstände  dar- 
„ stellen,  nämlich  entweder  Etwas,  was  wirklich,  sei  es  geschehen 
„ist,  sei   es  noch  ist,   oder,  was  erzählt  oder  geglaubt  wird,  oder 

»)  PoeU  IV,  S.  Vergl.  unten  No.  89.  —  *)  Dafs  Aristoteles  in  den  von  Müller 
angezogenen  Stellen  der  Politik  und  der  Prohletne  (worauf  auch  Stahr,  jedoch  nnr 

unter  wörtlicher  Citirung  der  Worte  Müllers,  hinweist),  weil  er  einen  Unterschied  der 

nachahmenden  Künste  darin  setze,  ob  ihre  Werke,  wenn  sie  Gemüthsstimmungen  dar- 

stellen (Xvie  z.  B.  im  Tanz  und  in  der  Musik)  im  eigentlichen  oder  im  uneigent- 

lichen Sinne  Nachahmungen  seien,  eine  Andeutung  des  tQOTtos  auch  in  Hinsiebt  an- 
derer Gattungen  der  Kunst  als  der  Poesie  geben  wolle,  ist  nicht  recht  einleuchtend; 

sondern  dieser  Unterschied  betritft  ja  lediglich  deu  Gegenstand. 
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, endlich,  was  sein  mfifste^^).   Dies  kommt  im  Wesentlichen  auf 
den  schon  von  ihm  oitirten  wahrhaft  spekulativen  Ausspruch  hinaus^ 

d&l's  ,die  Poesie  gehaltvoller  und  philosophischer  sei  als  die  Ge- 
schichte^; denn  in  beiden  Gedanken  liegt  Dies,  dafs  der  wahre  In- 

halt, also  (hinsichtlich  der  Nachahmung)  der  eigentliche  Gegenstand 
Dicht  das  Aeufserliche^  Wirkliche,  Thatsächliche  als  solches,  sondern 
die  Idee  darin  sei.     Das  was  sein  soll,  nicht  was  blos  ist,  ent- 

halt die  Wahrheit,  und  wo  das  Wirkliche  diesem   „Sollen^  nicht 
entspricht,  d.  h.  soweit  es  aufserhalb  der  Idee  steht,  ist  es  auch 
nicht  im  höheren  Sinne  wahrhaft,   sondern  nichtig  und  eitel.    Die 
Kunst  nun,  weil  sie  sich  stets  auf  das  Ideelle  und  Wahrhafte  zu 
richten  hat,  darf  das  Wirkliche  auch  nur,  wenn  und  insofern  es 

Trager  des  Ideellen  ist,   als   Gegenstand  der  Nachahmung  wählen, 

aal'serdem  aber  auch  das  reine  Ideelle,  wenn  es  auch  nicht  wirk- 
üth  (geschehen)  ist,  aber  sie  mufs  es  so  darstellen,  als  ob  es  ge- 
Kheken  wäre,  weil  es  sein  müfste.     Dies  ist  die  Bedeutung  des 

..Nachahmens  von  Etwas  was  nicht  ist,  sondern  blos  sein  müfste^, 
im  aristotelischen  Sinne.  —  Wie  weit  sind  wir  damit  über  die  be- 

^hrinkt  materialistische  Auffassung  der  Nachahmung  seitens  des 

Idealisten**   xar'  i^oxriv  Plato  hinaus,  wie  weit  erhoben  zu  einer 
fernen  und  wahrhaft  spekulativen  Erkenntnifs  des  Wesens  der  künst- 

lerischen Gestaltung !  —  * 
Weiter  kommt  es  aber  nun  auf  den  besonderen  Inhalt  der 

(Gegenstände  der  Nachahmung  an.  Allgemein  behauptet  nun  Aristo- 
teles, dafs  in  allen  Künsten  sich  die  Nachahmung  entweder  auf 

^emfithszustände  oder  auf  Handlungen  zu  richten  habe;  und 

dafs  er  hiebei  ̂ )  nicht  etwa  blos  an  die  Poesie  gedacht,  geht  wohl 
^  besten  daraus  hervor,  dafs  er,  die  nachgeahmten  Handlungen  in 

^bessere*,  ̂ schlechtere^  oder  „ebensolche^  (nämlich  wie  die  der 
Stiebenden  Menschen)')  unterscheidend,  das  Beispiel  dazu  der 
Geschichte  der  Malerei  entnimmt,  indem  er  hinzufugt,  dafs  „Polyg- 
«Dotus  edlere,  Pausen  niedrigere  Gestalten  zu  bilden  pflegte, 

^vährend  Dionys  nur  die  gewohnliche  Wirklichkeit  treu  nachbil- 

^  *)  Prterti  XXV.  1 :  *Enel  yaq  Sm&  fUfirjrfje  6  notrjrrjg,  ̂ ffneQ  avv  ga>y^a^Oß 
5  T'*'  akXos  sixoyonotOB,  avapet}  fiifABltr^ai  Tqtav  ovxcdp  rbv  aqi&fiov  iv  t«  asL 

^  W  ola  ̂   ri  ioTiv,  ̂   ola  <pa<ri  xal  9oxbi,  fj  ola  elvai  9ßt  —  ')  Die  SteUe 
»tebt  Poetik  II,  1.  —  »)  So  fafat  auch  Stahr  dieae  Stelle.  Sie  l&fst  aber  auch  noch 

^«»e  andere  Dentong  «u,  nämlich  die,  daft  Aristoteles  mit  dem  roiovrove  solche  (nach- 
geahmt«) Handlungen  bezeichnen  will,  welche,  im  Gegensatz  zu  der  Idealisirung  der 

«raten  imd  der  Karrikirung  der  zweiten  Art,  nur  die  treue  Portraitirung  bezwecken. 

I^enn  das  xa^^/coff  kann  sowohl  »Menschen,  die  unserer  Gegenwart  angehören«,  be- 
^«chnen  als  auch  , Menschen  unsrer  Art**,  d.  h.  wie  sie  wirklich  sind.  Das  von  Aristo- 
^le«  angeführte  Beiaptel  spricht  Tielleicht  eher  für  diese  als  für  die  obige  Auffassung. 
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^dete^.  Ebenso  bezeichnet  er  an  anderen  Stollen  nicht  nur  die  Musik 
als  Nachahmung  von  Gemüthsstiinmungen,  sondern  auch  die  Tanz- 

kunst von  solchen  und  der  Empfindung  entstammenden  Handlun- 

gen^). —  Damit  aber,  sofern  nämlich  alle  nachahmenden  Künste 
sich  mehr  oder  weniger  (die  Musik  z.  B.  nur  auf  Stimmungen,  nicht 
auf  Handlungen)  auf  denselben  ideellen  Inhalt  beziehen,  um 
ihn  zu  gestalten,  ist  das  eigentliche  Unterscheidungsmerkmal  der 

Künste  oder  ihr  Eintheilungsprincip  in  ein  anderes  Moment  zu  ver- 
legen, nämlich  in  den  durch  die  Mittel  des  Nachahmens  unterschie- 
denen Modus  des  Nachahmens. 

d)  Die  Mittel  des  Nachahmens  sind  nun  doppelter  Art,  näm- 
lich nach  der  Seite  des  künstlerisch  schaffenden  Subjekts  die  Phan- 

tasie, nach  der  Seite  des  künstlerisch  zu  gestaltenden  Objekts  die 
stoffliche  Erscheinung  der  Darstellung,  d.  h.  entweder  Kör- 

perform, oder  Farbe,  oder  Ton,  oder  artikulirter  Laut.  Sofern 
nun  die  Phantasie  ebenfalls  wieder  eine  einfache,  wenn  auch  sich 
in  sich  besondernde  Thätigkeit  des  Geistes  ist,  drückt  sich  der  letzte 
wirkliche  Eintheilungsgrund  schliefslich  in  dem  Unterschied  jener 
materiellen  Mittel  aus;  und  daher  kommt  es,  dafs  Aristoteles 

zunächst  diese  in  Betracht  zieht.  Er  sagt  darüber'),  dalis  einige 
(nachahmenden  Darstellungen)  durch  die  Farbe,  andere  durch  die 

Körperform  abbildend  nachahmen,  wodurch  also  „Malerei^  und 
„Plastik^  bestimmt  werden ;  ebenso  seien  die  menschliche  Stimme, 
der  Rythmus  und  die  Harmonie  Nachahmungsmittel  der  , Musik ^ 
der  Rythmus  allein  das  des  „Tanzes^,  das  Wort,  und  zwar  sowohl 
das  metrische  wie  das  nicht  metrische,  daneben  der  Rythmus  und 

die  Melodie,  die  Mittel  der  i^Poesie^  *),  wobei  er  sehr  richtig 
darauf  aufmerksam  macht,  dafs  das  Versmaafs  allein  noch  nicht  das 
Gedicht  mache,  sondern  allein  der  dichterische  Inhalt,  sonst  wären 

')  Poetik  I,  5:  Kai  ya^  ovrot  (die  TXnzer  nl&mlich)  9ta  rwv  ̂ xVfiuixiioftiweov 
^v&fiu»p  (durch  den  Ausdruck  ihrer  Körperbewegungen}  fUfiovvrtu  nai  fj&rj  Mal  na&fj 
9UÜ  Tt^aSetS'  ]>ie  ijdff  und  9r^{e«tf  sind  hier  als  innerliche  Stimmungen  und  änrser- 
licfae  Handlungen  sn  unterBcheiden.  Dafs  Aristoteles  die  letsteren  neben  den  ersteren 
ausdrücklich  erwähnt,  beweist,  dafs  er  ttberaU,  auch  in  dem  Drama,  einen  Werth  auf 
die  Anschaulichkeit  legt,  weshalb  er  denn  auch  die  Aufführung  der  Tragödie  als  ein 
wesentliches  Moment  ihrer  kOnstlerischen  Wirkung  betrachtet  — 

*)  Poetik  If  4:  SüTtBoya^  nai  x^<»f*»ff^  Kai  axVf^octnoXla.  fUftovvrai rtPfS 
aTtMutd^avreg  .  .  •  #rs^«  osa  r^s  ̂pofvrjs . . .  anacai  (sc.  ri^a«)  fgh^  xotovvrai  rijv 
fiUf$tjffiv  iv  ̂ v&fi^  tuü  Xoyt^  Mal  aq/iovl^f  und  swar  entweder  in  Verbindung  mit 
einander  oder,  setit  er  hinzu,  wie  bei  der  Tanzkunst  durch  den  Bjrthmos  aUein.  T>^ 
Umstand,  daTs  er  bei  letzterer  Kunst  das  Mittel  rmv  axtjftan^^fiivafr  ̂ v^/ubv  nennt, 
beweist,  dafs  die  obige  Uebersetznng  der  trx^fiara  durch  ̂ yKSiperformen",  womit  also 
die  Plaetik  gemeint  ist,  richtig  ist.  Stahr  Übersetzt  dagegen  ,  Zeichnung '^y  Aristoteles 
aber  bezeichnet  mit  dem  Ausdruck  exijfMiT$i6fuvoi  ̂ vd^ol  die  Tanzktmst  gleicbsaffl 
als  eine  bewegte  Plastik.  — -  *)  Poet.  I,  10. 
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Homer  und  Empodokles,  (der  eine  Ilaturgeschichte  in  Hexametern 
schrieb)  in  gleicher  Weise  Dichter  zu  nennen. 

Mit  diesen  Bemerkungen  sind  wir  nun  bereits  zur  Erörterung 
des  dritten  Punktes  gekommen ,  der  für  die  Kritik  der  ästhetischen 

Ansichten  des  Aristoteles  von  Wichtigkeit  ist^  nämlich  zur  Glie- 
derung der  Künste  gegeneinander  hinsichtlich  ihres  besondern 

bhalts.  Zuvor  aber  haben  wir  die  oben  erwähnte  subjektive  Seite 
der  künstlerischen  Thätigkeit,  welche  die  eigentliche  Quelle  des 

künstlerischen  Schaffens  ist^  in's  Auge  zu  fassen,  nämlich  die  Phan- 
tasie. Es  mag  daher  hier  nur  in  Betreff  der  Kritik  des  Princips 

der  objektiven  ̂ Nachahmung^  Zweierlei  bemerkt  werden;  einmal, 
dais  die  Momente  des  ̂ Rythmus^,  der  ̂  Harmonie^  u.  s.  f.,  denen 
der  ̂  Stimme^  u.  s.  f.  nicht  koordinirt  und  eigentlich  überhaupt  nicht 
mehr  als  Mittel  (d.  h.  als  Werkzeug,  wie  die  Stimme,  sondern  als 
besondere  Modalitäten  der  Stimme  oder  der  Körperform)  gefafst  sind ; 
sodann  dafs  Aristoteles,  sofern  er  an  dem  Princip  der  Nachahmung, 
wenn  auch  in  dem  höheren  Sinne  der  Gestaltung  eines  Inneren, 

was  er  ̂ Gemüthsstimmung^,  ^Leidenschaft^  und  „Handlung**  nennt, 
iur  die  Bestimmung  der  schönen  Kunst  ausschliefslich  festhält, 
dadurch  das  Gebiet  der  künstlerischen  Darstellung  durchaus  auf  die 
menschliche  Sphäre  beschränkt.  Hiemit  schliefst  er  aber  nicht  nur 
einzelne  Gattungen  der  Malerei,  z.  B.  die  Landschaftsmalerei 

Qnd  das  Still  leben  aus,  sondern  auch  das  ganze  Gebiet  der  Archi- 

tektur.*) Dies  ist  nun  die  Lücke  in  seinem  System;  eine  Lücke, 
deren  Grund  zunächst  in  der  zu  eng  begrenzten  Fassung  des  Begriffs 
f^ffiii^ig  zu  suchen  ist;  hie  von  aber  liegt  der  Grund  wieder  in  dem 
der  Antike  überhaupt  immanenten  Mangel  Dessen,  was  Schiller  „das 

^Sentimentale^  nennt,  wenigstens  hinsichtlich  der  Landschaftsmalerei. 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort*)  darüber  zu  sprechen,  welcher  Begriff  dem 
der  inl^jjtftg  als  der  allgemeinere  zu  substituiren,  oder  aber  wie  der 

Umfang  des  Begriffs  fiffiijaig  zu  erweitern  sei,  damit  jene  Lücke  ausge- 
föilt  werde»  sondern  hier  kann  diese  vorläufig  nur  als  die  Grenze  des 

')  Zwar  bespricht  Aristoteles  an  Terschiedenen  SteUen,  namentlich  der  Phytikt 
aber  aach  der  Politik,  Metaphysik  und  Ethik  Nicom.^  die  Baokanst  nach  den  hesonde- 
Ka  Momenten  ihrer  Aufgabe,  fordert  sogar  die  Berücksichtigung  des  Schmnckeä  an 
allen  Qeb&uden,  aber  da  er  die  schönen  Künste  nur  als  nachahmend,  die  Nachahmung 
aber  nur  auf  menschliche  Zustände  bezogen  denkt,  so  konnte  er  sie  nur  als  nützliche 
Konst,  d.  h.  als  Handwerk  betrachten.  Wenn  daher  Teichmüller  (Aristotelische 
Foncbongen  IT.  p.  138}  es  merkwtlrdig  findet,  dafs  Aristoteles  nicht  das  „Nachahmende^ 
i&  der  Baukunst  fand,  so  ist  dies  nur  ein  Beweis,  dafs  der  Verf.  die  aristotelische 
MM9i9  nicht  verstanden  hat.  Wir  werden  übrigens  am  Schlufs  der  Betrachtung  der 
einzelnen  Künste  einige  nähere  Ansichten  des  Aristoteles  über  die  Baukunst  mittheilen. 
Siehe  onten  No.  100.  —  *)  Dies  kann  nur  im  System  selbst  in  genügender  Weise  erör- 

tert werden.     YergL  jedoch  unten  No.  99. 

10 
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aristotelischen  Standpunktes  nach  dieser  Seite  hin  überhaupt 
konstatirt  werden;  eine  Grenze^  die  übrigens  wesentlich  die  Grenze 
der  antiken  Anschauung  überhaupt  ist. 

77.  c)  Die  Phantasie,  als  die  subjektive  Quelle  der  künst- 
lerischen Nachahmung,  nimmt  an  dieser  insofern  Theil,  als  sie  an 

die  Idee  gebunden  erscheint,  welche  sie  vor  der  äufserlichen  künst. 
lerischen  Gestaltung  innerlich  gestaltet,  d.  h.  im  aristotelischen 

Sinne  ̂ nachahmt^.  Die  äufserliche  künstlerische  Gestaltung  hat 
also  zwischen  sich  und  der  Idee  ein  doppeltes  Medium,  einmal  die 
Phantasie,  die  nach  der  Idee  das  Urbild  schafft,  und  die  Wirklich- 

keit, welche  das  materielle  Substrat  dieses  Urbildes  ist.  So  wird 
die  Nachahmung,  im  engeren  Sinne  der  künstlerischen  Gestaltung, 
zunächst  eine  Nachahmung  des  Phantasiebildes,  welches  sie  in 

ähnlicher  (nämlich  ebenfalls  nur  beschränkter,  weil  mit  der  Einzel- 
heit behafteter)  Weise  im  Kunstwerk  verwirklicht,  wie  die  Natur 

eine  Verwirklichung  der  Idee  ist  Insofern  ist  also  auch  kein  Kunst- 
werk ^vollkommene,  als  stets  eine  Differenz  gegen  das  Phantasie- 

bild  bleibt,  oder,  wie  man  zu  sagen  pflegt:  der  Künstler  erreicht 

sein  Ideal  nie  völlig.  Andererseits  bleibt  aber  doch  das  Phantasie- 
bild gegen  das  Kunstwerk  eine  Abstraction,  denn  nur  durch  die 

äufserliche  Gestaltung  und  in  ihr  vermag  das  Phantasiebild  sich  bis 
in  alle  konkreten  Einzelheiten  hinein  zu  verwirklichen:  das  kon- 

krete Ideal  entsteht  also  strenggenommen  erst  aus  dem  sich  vollen- 
denden Kunstwerk  selbst  durch  Negation  der  in  demselben  durch  die 

Einzelheit  gesetzten  Beschränktheit  und  UnvoUkommenheit.  Dies 
ist  kurz  das  Verhältnifs  der  Phantasie  als  schöpferischer  Thätigkeit 
zur  äuTserlichen  Gestaltung  und  zum  Produkt  derselben,  dem 
Kunstwerk. 

78.  Aristoteles  bedient  sich  manchmal  zur  Bezeichnung  des 
Wesens  der  Phantasie  des  Ausdrucks,  sie  sei  „ein  dichterischer 

Wahnsinn^.  Wir  haben  oben  diesen  Ausdruck  „Wahnsinn^  (ncrv/a) 
schon  bei  Plato  gefunden^),  aber  freilich  als  abstraktes  Schauen 
des  absoluten  Schönen  im  leeren  Jenseits;  und  wenn  Aristoteles 
denselben  oder  ähnliche  Ausdrücke  braucht,  so  thut  er  dies  nicht 

etwa,  um  Plato  beizustimmen,  sondern  —  gerade  wie  bei  der 
fiifAfjaig  —  um  gegen  solche  verhimmelnde  Phantastik  in  schärfste 
Opposition  zu  treten;  der  Art,  dafs  er  sogar  ironischer  Weise  diesen 

dichterischen  Wahnsinn  als  pathologisches  Phänomen  in  ganz  phy- 
siologischer Weise  zu  erklären  unternimmt.    Zunächst  aber  bestimmt 

■)  8.  oben  No.  86. 
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er  die  Phantasie  nach  ihrer  positiven  Seite  als  eine  Natur  an  läge, 
welche  in  der  angebornen  Gabe  bestehe,  sich  lebhaft  Alles  im  Innern 

gleichsam  als  Bild  vor  den  inneren  Blick  zu  stellen  ̂ ).  Er  spricht 
dies  zwar  nach  seiner  Gewohnheit  nur  in  Form  einer  praktischen 
Regel  für  die  tragischen  Dichter  aus,  aber  aus  dem  Weiteren  geht 

hervor,  dais  er  es  dQch  ganz  allgemein  als  Begriff  fafst  ,,£r  müsse^ 

—  sagt  er  —  ,,sich  Alles  bis  in's  Einzelnste  so  lebhaft  vorstellen, 
^als  sei  er  bei  dem  Vorgange  selbst  gegenwärtig  gewesen  und  habe 

«es  mit  eigenen  Augen  gesehen.  Denn  nur  so  könne  er  das  jedes- 
,mal  Passende  finden^.  Hier  nimmt  also  Aristoteles  die  Phantasie 
vorläufig  in  ihrer  niedrigsten  Form  als  Einbildungskraft. 

Weiter  aber  unterscheidet  er  dann  die  Form  dieser  Thätigkeit 
nach  zwei  besonderen  Momenten,  die  er  zwar  mit  einem  ̂   Entweder 

i-  Oder^  einander  gegenüberstellt,  jedoch  so,  dafs  es  nicht  zwei- 
felhaft ist,  sie  seien  seiner  Ansicht  nach  nur  abwechselnd  in  Thä- 

tigkeit, ohne  einander  nothwendig  auszuschliefsen.  Jenes  „lebhafte 

tVorstellen^,  setzt  er  hinzu,  „werde  einmal  durch  ein  lebhaftes 
,T emp er ament  möglich,  welches  den  Dichter  befähige,  sich  selber 
«m  den  zu  schildernden  leidenschaftlichen  Zustand  zu  versetzen,  also, 

,venn  er  einen  Zornigen  darstellen  wolle,  selber  in  sich  eine  zorn- 
»nige  Aufregung  hervorzurufen;  oder  aber  durch  natürliches 
„Genie.  Dieses  könne  sich  (ohne  Aufregung)  mit  Leichtigkeit  in 

»alle  möglichen  Zustände  versetzen,  während  jenes  leicht  in  Ekstase')^ 
gerathe.  Der  Gegensatz  zwischen  dem  Bvtfvrjg  (dem  natürlichen 
Genie)  und  dem  jiavixoQ  (dem  Begeisterten),  worin  dem  Ersten  die 

ffEuplastik^,  d.  h.  die  freie  besonnene  Gestaltung  nach  dem  ideellen 
Vorbilde,  dem  Andern  die  „Ekstase^  zugeschrieben  wird,  ist  nun 
ftber,  wie  bemerkt,  nicht  so  zu  fassen,  als  wolle  Aristoteles  damit 

zwei  einander  ausschliefsende  Arten  von  Dichtern  oder  auch  Fähig- 

leiten bezeichnen,  sondern  er  will  nur  andeuten,  dafs  in  verschie- 
denen Momenten  bei  demselben  Dichter,  oder  bei  verschiedenen 

Dichtem  überhaupt  die  eine  oder  andere  Fähigkeit  vorwalte^).  Das 
Erstere  ist  bei  dem  Genie  der  Fall,  welches  also  damit  als  diejenige 
Kraft  bezeichnet  wird,  welche  Klarheit  des  Gestaltens  mit  Wärme 

der  Begeisterung  verbindet;  das  Zweite  bei  der  leidenschaftlichen 
Erregbarkeit  des  Temperaments,  welche  aber  auch  der  Besonnenheit 

0  Poe«*  Cap.  17  im  Anfange.  —  ')  Poetik  17,  2:  8i  o  sv^vove  ̂   Ttotfjracrj 
^oti»»  ̂   /lavixov,    xovTtov   ya^  oi  fur  avTtXaür oiy   ol  Si  ixuraxiHoi  aiatv. 

*)  Dies  geht,  wie  schon  MttUer  (II,  26)  richtig  bemerkt,  auch  daraus  hervor, 
dafs  er  an  einer  andern  SteUe  die  Poesie  überhaupt  etwas  Göttliches  {iv&aov  ri  yri^ 

h  noiri^ii  Rhetor.y  III,  7  am  Schlafs)  nennt,  weshalb  sie  immer  die  Sprache  der  Be- 
geistenmg  rede. 

10* 
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nicht  gänzlich  entbehren  dürfe').  Zwar  kennt  er  auch  eine  „Ekstase^ 
in  unserm  heutigen  Sinn,  womit  wir  diesen  Ausdruck  z.  B.  auf 
die  Verzückungen  des  religiösen  Fanatismus  anwenden,  also  eine 
Art  geistiger  Trunkenheit,  die  er  den  weissagenden  Sibyllen 

und  Bakiden  zuschreibt.  Aber  in  Hinsicht  der  dichterischen  Begei- 
sterung wendet  er  ihn  in  dieser  Bedeutung  nur  einmal  an,  nämlich 

bei  Erwähnung  des  unbedeutenden  Dichters  Marakos  von  Sicilien, 
indem  er  von  ihm  behauptet,  er  hätte  besser  gedichtet,  wenn  er  in 

Ekstase  gewesen  wäre^).  Diese  Art  der  Verzückung  ist  denn  nahe 
daran,  in  Verblendung  und  Geistesverirrung  überzugehen,  in 
welcher  die  Bilder  der  Phantasie  als  Wirklichkeiten  angesehen  und 

behandelt  werden.  Als  Beispiele  solcher  Art  Ekstase  führt  Aristo- 
teles den  Wahnsinn  des  Herkules  und  des  Ajax  an,  in  welchem 

ersterer  seine  eigenen  Kinder  mordet,  indem  er  sie  für  die  des 
Eurystheiis  hält,  der  zweite  Schaafe  statt  der  vermeinten  Atridea 
abschlachtet.  In  dieselbe  Kategorie  stellt  er  endlich  das  lebhafte 

Träumen^).  —  Aber  diese  extremen  Formen  der  Ekstase  sind  ihm 
durchaus  pathologische  Erscheinungen,  deren  Grund  er  in  einer  krank- 

haften Ueberreizung  des  Geistes  aus  körperlichen  Ursachen  findet. 
Diese  untersucht  er  daher  ganz  physiologisch,  indem  er  zunächst 
den  Unterschied  macht,  dafs  solche  krankhafte  Stimmung  entweder 

in  einer  Naturanlage  begründet  sei,  wie  bei  den  weissagenden  Sibyl- 

len und  Bakiden^),  oder  nur  als  ein  vorübergehender  Zustand  wirke, 
der  durch  die  schädliche  Nahrung  des  Körpers  verursacht  werde. 

Es  ist  oben  die  Vermuthung  ausgesprochen,  dafs  dieser  physio- 
logischen  Untersuchung  über  die  Krankheitsursachen  der  Ekstase 
eine  Ironie  zu  Grunde  liege;  zwar  nicht  in  dem  Sinne,  als  ob 
Aristoteles  an  solche  Ursachen  gar  nicht  im  Ernst  glaube,  sondern 
in  dem  einer  praktischen  Anwendung  dieser  Theorie.  Denn  wenn 
er  z.  B.  die  Behauptung  aufstellt,  alle  grofsen  Männer  seien  immer 

etwas^  Melancholiker^,  sowohl  die  grofsen  Philosophen  wie  die  grofsen 
Staatsmänner,  Dichter  und  Künstler,  ja  bei  einigen  zeigten  sich 
bedenkliche  Symptome  der  schwarzen  Galle,  und  dann  als  Beispiele, 
neben  dem  oben  angeführten  des  Herkules,  noch  den  Empedokles, 

')  Vergl.  Über  die  evfvia  die  treffliche  Aoseinandersetzang  bei  M Uli  er  (11,  S.  8640), 
wo  aus  zahlreichen  andern  Stellen  bei  Aristoteles  der  Begriff  ziemlich  klar  wird.  Klar- 

heit des  Vorstellens  und  Leichtigkeit  des  Gestaltens  bilden  dabei  die  wesentlichsten 
Momente.  Auch  Stahr  {ütbertttzung  der  Poetik  S.  148)  fafst  den  Begriff  mit  grofser 
Schttrfe  und  p:anz  in  obigem  Sinne  auf. 

•)  Problem  30,  1.  —  •)  üeher  die  Träume  I,  1,  6,  vergl.  II,  2,  16.  —  *)  /^ 
hlem.  80,  1,  1,  wo  er  diese  Zustände  geradezu  votTrjfutTa  fiavTtxa  ri  ivdtkvnacriitä 
nennt,  wie  man  ja  auch  von  einem  religiösen  Wahnsinn,  Liebeswahnsinn,  Säufenrabs' 
sinn  als  Krankheiten  spricht. 
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den  Plsto  und  den  Sokrates  nennt,  so  ist  es  schwer,  hierin  keine 

Satyre  auf  die  phantastische  Ekstase  des  platonischen  Idealismus 
und  namentüch  auf  seine  ßiavia  zu  finden,  die  dieser  als  die 
höchste  Vernunft  der  das  absolute  Schöne  schauenden  Seele  betrach- 

tet Eine  weitere  Bestätigung  für  diese  Ironie  möchte  darin  zu 
erkennen  sein,  daTs  er  die  Aeulserung  macht,  die  schwarze  Galle, 
wo  sie  nicht  aus  verdorbenem  Magen  stamme,  sondern  Naturanlage 
sei,  könne  nur  entweder  übermäTsig  erkältet  oder  übermäfsig  erwärmt 

sein.  Wäre  de  das  Letztere,  wie  bei  gewissen  Dichtern  und  Phi- 
losophen, dann  mache  sie  zum  Wahnsinn  geneigt,  aber  auch 

gewandten  Geistes,  liebessehnsüchtig  und  zuweilen  auch 
geschwätzig.  Endlich  unterscheidet  er  noch  die  Symptone  dieser 
Krankheit  der  übermäfsig  erwärmten  schwarzen  Galle  nach  dem 
örtlichen  Si«tz  derselben,  indem  er  bemerkt,  dafs  dieser  ̂ entwe- 
M  die  Stätte  des  Denkens,  also  der  Kopf,  sei,  oder  mehr  in  die 
•Mitte  des  Körpers  falle.  Im  ersten  Fall  erzeugen  sich  Zufälle  des 
•Wahnsinns  wie  bei  den  Sibyllen  und  Bakiden  und  bei  allen  Gott- 
•begeisterten,  im  andern  aber  wären  die  davon  Betroffenen  zwar 
gMelancholiker,  aber  doch  im  Allgemeinen  verständiger  und 
weniger  seltsam,  im  Uebrigen  jedoch  vor  Andern  in  vielen 
Bingen  ausgezeichnet,  theils  in  Bezug  auf  allgemeine  Bil- 

dung theils  auch  in  der  Verwaltung  des  Staats.  —  Mit  die- 
sem letzten  satyrischen  Hiebe  gegen  die  platonische  Staatsweisheit, 

wie  sie  in  dem  ̂ Idealstaat^  entwickelt  ist,  schliefst  dann  Aristoteles 
seine  physiologische  Untersuchung  über  die  ̂ Ekstase^  ab,  welche 
wir  in  diesem  ihren  Gegensatz  gegen  die  ̂ Besonnenheit  des  Gestal- 

tens^,  als  das  zweite  Moment  des  Genies,  die  abstrakte  Begeisterung 
nennen  können.  — 

79.  Sofern  nun  aber  die  Ekstase  in  konkreter  Verbindung  mit 
der  Besonnenheit  des  Gestaltens  steht,  d.  h.  im  aristotelischen  Sinne: 

wenn  das  euplastische  Moment  der  natürlichen  Begabung  des  Gestal- 
tens [ivffvia)  zusammen  mit  dem  ekstatischen  des  leidenschaftlichen 

Temperaments  den  Inhalt  des  Genies  ausmacht,  dann  nimmt  die 
Ekstase  die  durch  die  Besonnenheit  geregelte  Form  der  schöpfe- 

rischen Phantasie  an;  und  es  unterliegt  keinem  Zweifel,  dafs 
er  diese  als  die  wahrhaft  dichterische  Zeugungskraft  betrachtet. 

Ein  Beweis  dafür,  dafs  dies  die  wirkliche  Ansicht  des  Aristo- 
teles sei,  liegt  zunächst  darin,  dafs  er  die  Phantasie  an  einer 

andern  Stelle')  eine   ̂  sinnliche  Wahrnehmung  ohne  Stoffe  nennt. 

')  De  anima  III,  S  cf.     ütber  die  Träume  I  am  Schlosse. 
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Dieser  Ausdrack  scheint  dem  ersten  Anblick  nach  einen  Widerspruch 
zu  enthalten,  sofern  die  Wahrnehmung  eben  als  sinnliche  sich  doch 
auf  ein  reales  Objekt  zu  richten  hat,  was  ihren  Inhalt  bildet.  Allein 
die  Realität  kann  auch  eine  blos  vorgestellte  sein:  und  in  der  That 

meint  hier  Aristoteles  nicht  eigentlich  die  ̂ Wahrnehmung  im  enge- 
ren Sinne,  sondern  die  Vorstellung  sinnlich  wahrnehmbarer  Objekte. 

Dann  aber  liegt  in  seinen  Worten  die  in  dieser  prägnanten  Fassung 
bewundernswürdig  ausgedrückte  Wahrheit,  dafs  die  Phantasie  das 

rein  innerlich  Erschaute  nicht  als  Gedanke,  sondern  in  Formen  ge- 

stalte, welche  denen  der  Wirklichkeit  konform  sind*):  —  Dies  aber 
ist  eben  das  gestaltende  Wesen  der  künstlerischen  Phantasie  im 

strengsten  Sinne  ̂ ).  Durch  die  Zusammenstellung  von  Sinnlichkeit 
und  Stofflosigkeit  unterscheidet  er  also  die  Thätigkeit  der  Phantasie 
einerseits  vom  sinnlichen  Anschauen,  andrerseits  vom  Denken,  als 

dem  reinen,  gar  nicht  an  sinnliche  Formen  gebundenen  Erkennen. 

Von  dieser  Definition  macht  nun  Aristoteles  —  und  dies  bestätigt 
die  obige  Auffassung  —  eine  praktische  Anwendung  auf  einzelne 
Künste,  und  zwar  nicht  blos  auf  die  Poesie^  sondern  auch  auf 

die  Musik.  Hier  stellt  er  nämlich^)  bei  Eintheilung  der  Ton  weisen 
denselben  Unterschied  der  Besonnenheit  und  der  Ekstase  auf,  indem 

er  die  abstrakt  enthusiastischen  Weisen,  gleichsam  als  musikalischen 

Schwulst,  den  energischen,  thatkräftigen  (praktischen,  wie  er  sie 
nennt)  streng  entgegensetzt.  —  Wie  nun  freilich  die  Phantasie,  als 
diese  besonnene  und  zugleich  begeisterungsfähige  Gestaltungskraft;  des 
Künstlers,  sich  individualisire,  oder:  wie  die  Phantasie  des  Dichters 
sich  von  der  des  Musikers,  und  die  beiden  von  denen  der  bildenden 

Künstler  unterscheide:  darüber  spricht  sich  Aristoteles  nicht  aus, 
und  zwar  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  er  keine  allgemeine 

Aesthetik,  sondern  nur  eine  „Poetik^  geschrieben  hat,  seine  Absicht 
also  zunächst  immer  doch  auf  den  Dichter  und  dessen  besondere 

Thätigkeit  gerichtet  war.  Zugleich  aber  war  auch  dies  rücksichtlich 

des  allgemeinen  Werthes  seiner  Erörterung  insofern  wiederum  wich- 
tig, als  ja  die  noit^aig  im  eigentlichen  Sinne  (als  Schaffen)  die  all- 

gemeine Grundlage  aller  specifisch  künstlerischen  Darstellung  ist, 
oder  wie  wir  sagen:  Jeder  Künstler  ist  (in  diesem  allgemeinen  Sinn) 

.  ')  Dies  erklärt  auch,  warum  Aristoteles  die  Phantasie  in  Hinsicht  der  Bestimmt- 
heit ihrer  Wahrnehmung  gegen  die  sinnliche  Wahrnehmung  als  schwächer  erklärt, 

indem  er  „das  Phantasiebild  als  eine  schwache  sinnliche  Vorstellung*'  bezeichnet.  Die 
SteUe  sieht  Rhetor,  I,  11,  1.  —  0  ̂^"^  werden  später  diesen  aristotelischen  Gedanken 
einer  „besonnenen  Ekstase"  oder  einer  „ekstatischen  Besonnenheit*,  als  Wesen  der 
kttostlerischen  Phantasie,  in  .Schelling's  „ bewurst-unbewnfBter  Thätigkeit*  wiederfinden 
(S.  unten  No.  430).  —  »)  Politik  VIII,  7. 
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Poety  daher  auch  ̂ poetisch^  in'  seinem  Gegensatz  zu  ̂ prosaisch* 
das  innere  Charaktermerkmal  aller  künstlerischen  Produktion  ist.  * 

§.  16.    C.  Die  Künste  in  ihrer  Gliedemng. 

80.  Nachdem  wir  somit  das  eine  Moment  des  Künstlerischen, 

nämlich  die  ̂  Gestaltung^  als  specifische  Thätigkeit  des  künstle- 
rischen Subjekts,  nach  seinen  beiden  Seiten,  die  Aristoteles  als 

Nachahmung,  d.  h.  als  äufserUche  Gestaltung,  und  als  Phantasie,  d.  h. 
als  innerliche  Gestaltung,  bezeichnet,  betrachtet  haben,  bliebe  noch  das 
andere  Moment  des  Künstlerischen,  nämlich  die  Wirkung  des  Kunst- 

werks auf  den  Beschauer  zu  erörtern.    Vorläufig  ist  jedoch  nur  zu 
sagen,  dafs  Aristoteles  zwar  ebenfalls  das  begierdelose  Lustgefühl 
aU  solche  Wirkung  bezeichnet,   aber  diesen  Begriff  doch  tiefer  — 
lenn  auch  freilich  zunächst  im  Hinblick  auf  die  Tragödie  —  als 

ySeinigung   der   Leidenschaften*^   auffafst.     Da   die  xdd^aQiSiq  rtav 
na^fiaxur»    einen    wesentlichen   Punkt   seiner   Theorie   über   das 
Drama  bildet,  so  müssen  wir  zur  Betrachtung  derselben  die  Dar- 

stellung der  von  ihm  aufgestellten  Gliederung  der  Künste  vor- 
aosschicken. 

81.  Dieselbe  ergiebt  sich  im  Allgemeinen  bereits  aus  der  obi- 
gen Betrachtung  über  die  verschiedenen  Arten  der  Nachahmung. 

Denn  indem  Aristoteles  diese  als  Bedingung  der  künstlerischen  Dar- 
stellung überhaupt  betrachtet  und  in  ihr  zunächst  Gegenstand,  Mit- 

tel und  Modus  unterscheidet  —  eine  Untersuchung,  die,  wie  wir 
gesehen  haben,  sich  schliefslich  für  die  Eintheilung  in  der  Unter- 

scheidung der  materiellen  Mittel  koncentrirt  —  müssen  die  Künste 
nach  Zahl  und  Beschaffenheit  dieser  Mittel  selber  in  Unterschiede 

zerfallen.  In  der  ̂  Rhetorik^  führt  er  als  gelegentliche  Beispiele 
drei  an:  die  Bildhauerkunst,  die  Malerei  und  die  Dichtkunst, 

denen  dann  in  der  ̂  Poetik ^^)  noch  die  Tanzkunst  und  die  Musik 
hinzugefügt  werden.  Von  allen  diesen  sagt  er,  „ihre  gemeinsame 
nEigenschaft  sei  die  Nachahmung,  und  zwar  die  Nachahmung  von 
«Gemüthsstimmungen  oder  Handlungen;  verschieden  seien  sie  hin- 
„sichtlich  der  Wirkungsmittel,  indem  die  Poesie  zunächst  durch 

«das  „Wort^,  sodann  auch  auTserdem  durch  „Melodie^  imd  „Byth- 
ninas,  die  Musik  durch  die  beiden  letzteren,  die  Tanzkunst  nur 

«durch  das  letzte  Moment,  nämlich  durch  den  Rythmus  der  körper- 

BÜchen  Form,  nachahmen^.  —  Dies  sind  die  Künste  der  Bewegung. 

^)  Rhifor.  I,  11.  —  *)  Poetik  I  im  Anfange  2  und  6. 
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Die  der  Ruhe,  nämlich  die  Malerei  and  Plastik,  wirkten:  jene 

durch  „Farbe^,  diese  durch  ̂  Körperform**  {xgiS^a  und  ajpifja). 
Die  weitere  Eiutheilung  der  Känste  in  Kunstgattungen,  welche  er 
nur  für  die  Känste  der  Bewegung  durchführt,  wird  dann  durch  den 
Gegensatz  in  der  besonderen  Qualität  der  Darstellungsobjekte  oder 

in  der  Form  der  Nachahmung  bedingt,  so  in  der  Poesie  die  Eiu- 
theilung in  JSpos,  Lyrik  und  Drama  durch  die  Form  der  Nach- 
ahmung, der  zwischen  Tragödie  und  Komödie  durch  die  Qualität 

der  Objekte,  von  denen  die  der  Tragödie  der  (ernsten)  Idealwelt, 
die  der, Komödie  der  (heiteren)  Wirklichkeit  angehören;  ähnlich  in 

der  Musik  und  Tanzkunst.  * 

1.     Die  Poesie.    Begriff  und  Eintheilung. 

82.  Die  Poesie  ist  diejenige  Kunst  und  unter  ihren  Gattun- 
gen ist  es  wieder  das  Drama,  die  Tragödie,  welcher  Aristoteles  die 

meiste  Aufmerksamkeit  zugewandt,  die  einzige,  der  er  ein  selbst- 
ständiges  Werk  gewidmet  hat.  Was  er  darüber  gesagt,  ist  hier  nach 

den  verschiedenen  Seiten,  welche  die  Poesie  der  Betrachtung  dar- 
bietet, auseinander  zu  halten  und,  vom  Allgemeinen  ausgehend,  zu 

ordnen,  und  also  seine  Auffassung  a)  über  den  Begriff  der  Poesie, 

<&)  über  das  nachahmende  Princip  derselben  als  Einthei- 
lungsgrund  für  die  besondere  Gattungen;  c)  über  die  besonde- 

ren Gesetze  dieser  Gattungen,  wobei  denn  auch  das  poetische 
Kunstwerk  hinsichtlich  seiner  Wirkung  zu  berücksichtigen  ist,  zu 
betrachten. 

a)  Was  den  aristotelischen  Begriff  der  Poesie  betrifft,  so  kann 

er  in  Form  einer  Definition  so  ausgedrückt  werden,  dafs  die  ̂   Poesie^ 
vermittelst  des  Wortes  Gemüthsstimmungen  und  Handlun- 

gen zur  Darstellung  bringe.  Die  Gemüthsstimmungen  (vd^r]) 
sind  nicht  immer  noth wendig  für  den  Inhalt,  wohl  aber  die  Hand- 

lungen (TTQce^BLg).  Ferner  ahmen  zwar  auch  die  andern  Künste  Ge- 
müthsstimmungen oder  Handlungen  oder  beides  nach,  aber  sie  thun 

dies  nicht  durch  das  Wort,  sondern  durch  andere  Mittel  der  Dar- 
stellung. —  Nun  scheint  aber  mit  jener  Definition  die  Poesie  nicht 

genug  gegen  die  Prosa  unterschieden  zu  sein,  denn  auch  von  dieser 

könnte  man  sagen,  dafs  sie  (wenn  auch  nicht  ausschliefslich)  Ge- 
müthsstimmungen und  Handlungen  durch  das  Wort  zu  schildern 

vermag.  Zu  ̂ schildern^  ja,  abe^r  nicht  darzustellen,  oder  wie 
Aristoteles  sagt,  ̂  nachahmen^,  d.  h.  zur  lebendigen  Gestaltung  brifi- 

gen.  Wir  sehen  also  auch  hier,  wie  die  Form  des  ̂ Nachahmens^ 
überall  für  Aristoteles  das  in  der  Kunst  Bestimmende  ist,  d.  b- 
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Dasjenige,  was  den  Inhalt  erst  zu  einem  künstlerischen  macht.  Nicht 

in  der  äul'serlichen  Form,  im  Metrum  und  im  Rythmus,  sieht  er 
daher  das  künstlerische  Element  der  Poesie,  sondern  er  sagt  aus- 

drücklich^ dafs  es  auch  Poesie  ohne  Metrum,  wie  metrische  Prosa 

gebe^).  Sofern  nun  die  poetische  Sprache  eine  nachahmende 
ist.  erregt  sie  ein  ästhetisches  Wohlgefallen^),  nicht  aber  insofern 
sie  rythmisch  gestaltet  ist  Die  Elemente  des  tiilog  und  öviiuog  sind 
ihm  lediglich  äulserliche  Verschönerungsmittel  der  Sprache,  welche 

nar  für  gewisse  Arten  der  Poesie  eine  relative  Nothwendigkeit  be- 
sitzen. 

Um  so  mehr,  da  in  dieser  äufserlichen  Schmuckform  das  We- 

sen des  Poetischen  nicht  besteht,  ist  das  Verhältnifs  in's  Äuge  zu 
fassen,  in  welchem  Aristoteles  die  Poesie  zur  Prosa  überhaupt, 
sodann  im  Besondem  zur  Redekunst,  zur  Geschichtserzählung 

wd  zur  Philosophie  betrachtet  Der  Ao;'ov  «/^^/o^*  oder  die  pro* 
siische  Wortform  ist  ihm,  wie  bemerkt,  ebensowenig  ein  bestim- 
oendes  Element  für  den  Begriff  der  Prosa,  wie  das  Metrum  für  den 
der  Poesie;  daher  er  von  der  Epopoie  sagt,  sie  könne  entweder  in 
Qogebundener  oder  gebundener  Rede  {loyotg  ̂ *iXoiq  7}  rdlg  uarpoig) 

oachahmen').  Wenn  er  zwar  die  sokratischen  Dialoge,  obschon  sie 
in  Prosa  geschrieben  wären,  durchaus  zu  den  Dichtungen  rechnet, 
so  scheint  hier  wohl  wieder  eine  jener  ironischen  Seiten  Wendungen 
erkannt  werden  zu  müssen,  mit  denen  Aristoteles  gelegentlich  Plato 
regalirt.  Denn  indem  er  diese  Dialoge ,  gleich  den  sophronischen 
ond  xenarcbischen  Mimen,  für  Nicht-Prosa  erklärt,  spricht  er  ihnen 
zugleich  den  philosophischen  Charakter  ab,  zu  verstehen  gebend, 
sie  seien  nur  gleichsam  poetische  Schwärmereien.  Im  Wesentlichen 
beruht  also  nach  Aristoteles  die  Poesie  in  zwei  Momenten,  in  dem 

Mythos,  was  wir  schlechthin  als  ̂ Erfmdung^  bezeichnen  können, 
und  in  der  Nachahmung.  Wenn  er  daher,  den  Homer  und  den 

Empedokles  einander  gegenüberstellend,  bemerkt^),  dieser  sei  ̂ trotz 

*)  Poet.  IX.  J^XoP  MX  TOVTioVt  oxi  Tor  TtotfjTTiv  fiaXXnv  tMv  ftv&o^v  (er 
^at  hier  znnilcbst  die  Tragödie  im  Sinne,  aUein  der  „Mytbue**  kann  schlechthin  als 
£iiifidimg  eines  ideeUen  Inhalte,  welcher  durch  das  Wort  zn  gestalten ,  d.  h.  nachzu- 
*lu&co  Mif  aufgefafst  werden)  elrat  dti  7roif}r^v  ̂   tcüv  fA-ät^wv,  oat^  Ttoir^Tr^s 
*«Ta  T17V  /».ifiTjalv  ioTiv» 

')  fj^vfffiitvog  XoyoQf  gewürzte  Sprache,  nennt  er  deshalb  die  poetische  Diction 
(Poet.  VI,  2),  aber  nur  in  äufserlicher  Weise,  da  er  sie  als  bestehend  im  Rythmus, 
m  der  Harmonie  und  in  der  Melodie  betrachtet,  die  ja  doch  n'ur  für  gewisse  Gatton- 
geo  nothig  sind.  —  ')  Poet.  I,  6.  —  *)  Es  ist  dies  eine  der  wenigen,  aus  dem  yer- 
loren  gegangenen  Werke  des  Aristoteles  ne^i  noitjrmv  bei  Diogenes  La  er  t.  (I,  VlII, 

^7)  erhaltenen  SteUen:  * Ofiri^ixo^  6* EfineSoxX^e  xal  deivoQ  mql  Ttiv  tpQaaw  ykyova 
(micbtig  der  Sprache),   fiata^o^utoe  re  dtv,   xai  roU   alXois  rols  neql  noirjTixrjv 
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^ alles  äufserlicli  Homerischen  in  der  Sprache,  trotz  des  Metrums, 
^  trotz  des  Gebrauchs  der  Metaphern  und  anderen  poetischen  Schmucks, 

„dennoch  kein  Dichter,  weil  der  Inhalt  seines  Werks*^  (nämlich 
eines  naturwissenschaftlichen)  „keine  Erfindung  und  seine  Darstel- 

^lung  nicht  nachahmend  sei'^,  so  kann  über  die  Ansicht  des  Aristo» 
teles  von  dem  eigentlichen  Wesen  der  Dichtung  wohl  kein  Zweifel 
weiter  bestehen.  Schliefst  aber  dadurch,  dafs  er  den  Nachdruck 
auf  die  Erfindung  legt,  Aristoteles  gegebene  Stoffe  für  die 
poetische  Behandlung  aus?  Keineswegs;  sondern  er  verlangt  nur, 
dafs  der  Dichter  den  gegebenen  Stoff  gleichsam  in  sein  eigenes 

Fleisch  und  Blut  verwandle  und  aus  sich  heraus  wieder  schaffte  ̂ ). 
Dazu  aber  sei  nothwendig,  dals  der  Dichter  nicht  die  blofse  Wirk- 

lichkeit, sondern  den  nothwendigen  Inhalt  derselben  auffasse 
und  als  solchen  gestalte.  Falls  also  der  Inhalt  überhaupt  nur  diese 
innere  Noth wendigkeit  und  Allgemeinheit  besäfse,  brauche  er  gar 

nicht  wirklich  zu  sein,  wie  z.  B.  Agathon's  Tragödie  Die  Blum^; 
^denn*  —  fugt  er*)  hinzu  —  ^obgleich  in  diesem  Stücke  sowohl 
^Thatsachen  wie  Namen  rein  erfunden  seien,  büfse  das  Werk  dadurch 

nichts  an  seiner  Wirkung  ein^  {tvcfqaivu,  eigentlich  „erfreue*).  — 
Die  der  ̂ Erfindung*  immanente  Nothwendigkeit  des  ideellen 

Zusammenhangs  führt  nun  Aristoteles  auf  ein  weiteres  wichtiges 

Moment,  nämlich  auf  das  der  Einheit  der  Komposition^),  welche 
sich  zunächst  als  Kontinuität  der  Handlung  überhaupt,  sodann  als 

Ebenmaafs  der  Theile  in  ihrem  Verhältnii's  zum  Ganzen,  mithin  als 
Organismus,  offenbart.  Dies,  sagt  Aristoteles,  stelle  eben  die  Poesie 
über  die  Geschichte,  da  diese  neben  dem  Wesentlichen  auch  Zufäl- 

liges, neben  dem  nothwendigen  Allgemeinen  auch  gleichgültiges  Ein- 
zelne enthalte,  während  die  Poesie  nur  das  ideell  Berechtigte  und 

Nothwendige  darstelle*).  Wenn  der  Dichter  sein  Werk  zu  solchem 
lebendigen  Organismus  gestalte,  dann  sei  er  ein  wahrhafter  Dichter, 

^selbstwenn  er  wirkliche  Thatsachen  darstellte^),  denn  es  könne 
„ja  wohl  auch  passiren,    dals  die  geschichtlichen  Thatsachen 

')  Und  hier  ist  wieder  an  das  bekannte  Wort  zu  erinnern  {Poet.  IX,  8),  dafs  dit 
Dichthuntt  gehaltvoller  itnd  philosophischer  sei  als  die  Geschichte  ̂   weil  diese  nar  das 

Einzelne,  jene  aber  das  Allgemeine  darstelle.  —  ")  Poet.  IX,  7.  —  ')  Vergl.  oben 
No.  66.  —  *)  Aristoteles  erklärt  dies  in  seiner  nüchternen  Weise  des  Reflectirens  so: 
9 Allgemein  sei,  was  einem  bestimmten  Menschen  unter  bestimmten  Beding^tngen  zn 
„sagen  oder  zu  thnn  der  Wahrscheinlichkeit  oder  Nothwendigkeit  nach  angemessen  sei, 

«Einzeln  dagegen,  was  dieser  Alcibiades  wirklich  (d.  h.  ohne  Rücksicht  darauf,  ob  es 

„nothwendig  sei)  gethan  oder  gelitten  hat."  {Poet.  IX,  1.)  —  '')  Poet.  IX,  4.  nar 

aqa  cvfAß^  yevofieva  noielv,  ov&iv  ijttov  notrjtiqs  i<m.  roJv  ya^  yevofuvofv  ̂ ** 
oviiv  MüfXvBt  roiavra  »Irai,  ola  av  ainos  yeräa&at  xai  dvvara  yeveff^oh 
luid^  o  iKButoe  avxmv  not^rijs  äari- 
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^wirklich  so  beschaffen  wären,  dafs  sie  als  nothwendig  er- 
^scheinen,  und  wer  solche  darstelle,  sei  denn  auch  wahrhafter 

gDichter*^.  Aristoteles  läfst  also  durchblicken,  dals,  wenn  der  Dich- 
ter seinen  Stoff  aus  der  Geschichte  nimmt,  er  dann  die  Verpflich- 

tang  habe,  ihn  vom  Zufalligen  zu  befreien  und  nur  das  Nothwen- 
dige  zu  benutzen,  ja  wohl  auch,  wo  die  Geschichte  in  dieser  Bezie- 
liimg  eine  Lücke  lasse,  diese  aus  eigner  schöpferischer  Machtvoll- 

kommenheit auszufallen.  So  könne  aber  der  Dichter  aus  drei  Quellen 
schöpfen,  aus  der  Wirklichkeit,  der  Sage  und  der  idealen  Erfindung 

{ola  öel  eivai),  d.  h.  aus  Dem,  was  nur  innere  Nothwendigkeit  be- 
sitze; die  letztere  aber  sei  auch  für  die  ersten  beiden  Objektsarten 

das  Bestimmende. 

Hierin  nun  beruht  hinsichtlich  des  Objekts  der  Darstellung 
der  Unterachied  der  Poesie  gegen  die  Prosa,  hinsichtlich  der  Form 

beniht  er  in  der  ̂ Nachahmung^.  Weder  erzählen,  wie  die  6e- 
scMchte,  noch  mit  Gründen  auf  die  Ueberzeugung  und  die  Hand- 
ioagsweise  der  Menschen  einwirken,  wie  dieBeredsamkeit,  noch 
das  Wesen  der  Dinge  erörtern  und  zur  Erkenntnifs  bringen,  wie 
die  Philo  Sophie:  sondern  ̂ nachahmen^  d.  h.  eine  lebendige,  aber 
ideelle  Wirklichkeit  gestalten:  dies  sei  Aufgabe  der  Poesie.  Die 
poetische  Erfindung  somit,  als  Gestaltung  eines  ideell  wirklichen 
Vorbildes,  ist,  ganz  abgesehen  von  der  äufserlichen  Gestaltung,  von 
der  Aus-  und  Aufführung  (im  Drama),  der  eigentliche  Kern  der  Dich- 

tung. Die  Poesie  stellt  also  Aristoteles,  sofern  auch  sie  das  Allge- 
meine und  Wahrhafte,  das  Nothwendige  und  Wesentliche  zum  Inhalt 

luit,  unmittelbar  neben  die  Philosophie,  welche  als  Wissenschaft 
&nch  nur  um  ihrer  selbst,  nicht  ihrer  Folgen  wegen  zu  erstreben 

i^t'),  also  dieselbe  Freiheit  und  Reinheit  besitzt  wie  die  Kunst; 
nur  dafs  die  Philosophie  das  Allgemeine  als  Begriff,  die  Kunst  in 

Form  sinnlicher  Gestalt,  d.  h.  also  ̂ nachahmende,  darstellt  Wir 
sehen,  wie  hiermit  der  Begriff  des  ̂ Nachahmens^,  immer  tiefer 
gefafst  erscheint  * 

83.  Dies  Princip  der  ̂ Nachahmung^  bildet  nun  zweitens  in 
seiner  stofflichen  Besonderung  weiter  den  Eintheilungsgrund 
für  die  verschiedenen  Gattungen  der  Poesie.  Aristoteles 
nennt  dies  die  Art  und  Weise,  wie  etwas  nachgeahmt  werde;  dies 
könne  ̂ dreifach  sein  und  zwar  bei  gleichen  Mitteln  (dem  Wort) 
rUnd  gleichem  Stoff  (Erfindung);  nämlich,  indem  man  entweder, 
«wie  Homer  es  thut,  bald  in  eigner,  bald  in  andrer  Person  spreche. 

^)  Vergl.  Metapk,  I,  2. 
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„oder  indem  der  Dichter  immer  in  eigner  Person  rede,  oder  endlich 

„indem  er  nur  die  dargestellten  Personen  reden  lasse^^).  DaTs  mit 
der  ersten  Art  das  Epos,  mit  der  dritten  das  Drama  gemeint  sei, 
bedarf  keiner  näheren  Erläuterung.  Was  die  zweite  Art  betritFt, 
so  könnte  ein  Zweifel  obwalten,  ob  damit  die  Lyrik  gemeint  sei, 

Yon  der  Aristoteles  sonst  nirgends  redet ^). 
Die  Lyrik  hier  also  bei  Seite  lassend  —  wir  werden  später 

bei  der  Musik  darauf  zurückkommen  —  haben  wir  nach  den  beson- 
deren Gesetzen  der  beiden  Gattungen  des  Epos  und  des  Dramas 

zu  fragen. 

a)  Das  Epos. 
Ueber  das  Epos,  oder  wie  er  es  nennt  „Epopoie^  spricht  sich 

Aristoteles  ziemlich  ausführlich  aus.  Aufser  einigen  Bemerkungen 
am  Schlufs  des  fünften  Kapitels  der  Poetik  finden  sich  noch  im 

8.,  9.,  23.,  24.  und  27.  Kapitel  des  Werks  bis  zum  Schlufs  einge- 
hendere Betrachtungen  darüber,  namentlich  hinsichtlich  der  Verglei- 

chung  mit  der  Tragödie.  Zunächst  bemerkt  er,  dafs  „die  epische 
„Dichtung  darin  mit  der  Tragödie  auf  demselben  Grunde  ruhe,  dafs 
„sie  edle  Charaktere  darstelle;  sie  unterscheide  sich  von  ihr 
„durch  das  einfache  Metrum,  durch  die  erzählende  Form 
„und  auch  durch  den  Umfang.  Denn  während  die  Handlung  in 
„der  Tragödie  innerhalb  eines  Sonnenlaufs  abgeschlossen  werden 
„müsse,  sei  das  Epos  an  keine  bestimmte  Zeit  gebunden . .  .  Was 
„aber  die  Bestandtheile  betreffe,  so  seien  sie  dieselben  wie  in  der 

„Tragödie,  nur  dafs  diese  noch  andere,  ihr  eigenthümliche  besitze^'). 

')  Poetik  HI,  1.  —  •)  Die  obige  Fassung  des  ̂   ag  xov  avrov,  iecU  firj  fuxa- 
ßaXkovra  durch:  »indem  der  Dichter  immer  in  eigner  Person  redef*,  ist  strenggenom- 

men nicht  genau  (Stahr  übersetzt  jedoch  ebenfalls:  „indem  der  Nachahmende  derselbe 
,, bleibt  und  seine  Person  nicht  verändert **).  Jedenfalls  ist  daran  zu  erinnern,  dafi 
Aristoteles  hiemit  nicht  Mos  die  Gattung,  welche  wir  heute  mit  »Lyrik*'  im  engeren 
Sinne  bezeichnen,  sondern  Alles  (mit  Ausnahme  der  didaktischen  Poesie,  die  er  ganz 
ausschliefst),  was  nicht  entweder  Drama  oder  Epos  sei,  in  diese  Art  aufgenommen 
wissen  woUte;  namentlich  die  Dithyramben-  und  Nomen dichtung,  sowie  den 
Hymnus.  Auffallen  kann  es  hiebei,  dafs,  obgleich  er  im  Epos  das  dramatische  Ele- 

ment erkennt,  nämlich  wenn  der  epische  Dichter  seine  Personen  sdbst  reden  läfst,  er 
in  der  Tragödie  umgekehrt  nicht  den  lyrischen  Charakter  des  Chors  beachtet.  Beides 
(das  Letztere  nämlich  sowohl  wie  der  Mangel  einer  näheren  Bestimmung  des  Lyrischen) 
dflrfbe  vielleicht  darin  zu  suchen  sein,  dafs  diese  Arten  der  Dichtung  in  engerer  Weise 
als  das  Epos  und  das  Drama,  als  Nachahmungen  von  Handlungen,  mit  der  Musik  (s- 
u.  No.  91)  verbunden  waren;  und  vielleicht  zielt  dahin  die  Aeufserung  des  Aristoteles, 
dafs  »die  Dith3rramben,  nachdem  sie  mimetisch  geworden,  keine  Antistrophen  mehr  hfttr 
„ten.  Früher  sei  der  Dithyramb  durch  den  Chor  aufgeführt  worden,  jetzt  aber  ge- 
„schehe  dies  durch  Schauspieler,  welche  auf  alle  Weise  um  den  öffentlichen  Bei£tll 
buhlen,  wogegen  der  Chor  weniger  nachahme  [ProbL  XIX,  15). 

')  Poetik  y,  8  bis  zum  Schlufs. 
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Später  (im  23.  Kap.)  geht  er  dann  näher  darauf  ein^  indem  er  das 

Epos  vor  Allem  von  der  prosaischen  Erzählung  dadurch  unterschei- 

det» dafs  es  ̂ seinen  Stoff  grade  -wie  die  Tragödie  dramatisch  behan- 
.deln  müsse,  so  dafs  es  eine  in  sich  abgeschlossene  Handlung  mit 
.Anfang,  Mitte  und  Ende  darstelle^  an  welches  Gesetz  die  prosaische 

^Erzählung  nicht  gebunden  sei^').  Für  die  Einheit  der  Handlung 
stellt  er  (im  8.  Kapitel)  Homer  als  Muster  auf;  rücksichtlich  des 
Unterschiedes  von  der  Geschichtsschreibung  bemerkt  er  (im  9.  Eap.) 

d&fs  „man  Herodot's  Bücher  in  Verse  bringen  könne,  ohne  dafs 
«daraus  eine  Dichtung  entstände^  . .  denn  „der  Unterschied  sei  der, 
^dafs  der  Geschichtsschreiber  wirklich  geschehene  Dinge  berichtet, 

«der  Dichter  aber  solche »  die  hätten  geschehen  können^.  Er  hat 
Uer,  wie  man  sieht,  nicht  das  Epos  allein^  sondern  auch  die  Tra- 

gödie im  Sinne,  nennt  daher  auch  nur  die  „Poesie^  überhaupt  ohne 
Ifiterscheidung  der  Gattungen.  Allein  grade  die  Beziehung  auf 
H^dot  deutet  darauf  hin,  dafs  er  wenigstens  das  Epos  ebenfalls 
darunter  versteht 

In  bestimmter  und  ausschliefslicher  Weise  spricht  er  dagegen 

Tom  Epos,  wie  bemerkt,  im  23.  und  24.  Kapitel.  Im  letzteren 
▼eist  er  einerseits  die  Yerwandschaft ,  andrerseits  die  Verschieden- 

heit des  Epos  von  der  Tragödie  nach.  Die  erstere  zeige  sich  darin, 
da£s  das  Epos  in  dieselben  Arten  zerfalle,  wie  die  Tragödie,  sofern 
es  nämlich  ebenfalls  von  einfacherer  oder  von  verwickelterer,  ferner 

auch  von  ethischer  oder  von  pathetischer  Art  sein  könne  ̂ ),  endlich 
seien  beide  auch  hinsichtlich  der  Bestandtheile  gleich,  mit  Ausnahme 

der  (der  Tragödie  allein  angehörigen)  Gesänge  und  der  sichtbaren 

Darstellung.  ̂ Denn**  —  fährt  er  fort  —  ^das  Epos  erfordert  eben- 
,falls  Peripatien  (Wendungen  des  Schicksals)  und  Erkennunffen, 

«sowie  erschütternde  Leiden^);  auch  müssen  die  Gedanken  und  die 
^Sprache  sich  schön  verhalten^.  Indem  er  nun  auch  hier  den 
Homer  als  mustergültig  anführt  und  bemerkt,  dafs  die  Ilias  ein 

einfaches  und  pathetisches,  die  Odyssee  dagegen,  «weil  sie  durch- 

')  Poetik  XXUl  Anfang.  Er  nennt  das  Epos  hier  nicht  Epopoie,  sondern  «die 
«wählende  metrische  Nachahmung*'.  Die  SteUe  lautet:  tib^I  8i  rrje  Stfjyfjfiaxtxijß  leal 
^  fi*^^  fUfir^ue^Sf  or*  Sei  rovg  ftvdtfvs  ttadixnB^  iv  TaU  rQayqf8iais  ffwarrd" 
^tit  S^afiariMovSf  nal  ne^l  fUar  7t^ä£tv  oXfjv  nai  reXtiav,  ixovcav  a^t^v 

^  /uüov  uai  xiloit  ̂ ^*f  ooimag  iqwv  iv  okov ,  noifj  Tfjv  oixsiav  rjdoprjVf  drjXaf, 
"^  fifj  Ofioias  iüxo^iai  rag  mfvrj&stig  glvai,  iv  als  avayKtj  ovx^  fuäe 
ff^aJcAif  fsoi9ic&€u  Bijlafatv  aUÜ  ivos  xQ^^^i  ̂ ^^  '*'  rovtq»  awiißij  ne^l  Sva 
^  ̂isiovs,  wv  ixaaTOv  ms  £rvxBV  tx^i  n^os  aXXijXa* 

*)  Diese  Unterschiede  sind  nämlich  schon  vorher  von  Aristoteles  erläutert  (Cap.  X, 
^Vin)  nnd  werden  unter  bei  Tragödie  betrachtet  werden.     (Siehe  No.  86.) 

*)  nalyäo  jiBO^ntTBuSv  8bi  Kai  avayvaf  giüBtav  naijtad'rifiaTmv*  (Vgl. 
"Btei  Ko.  86. ) 
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«ans  Erkennung^  sei,  ein  verwickeltes  und  ethisches  Epos  sei,  so 
scheint  er  damit ,  wenn  wir  diesen  Unterschied  modern  auffassen 

dürfen,  ein  heroisches  und  ein  romantisches  Epos  unterschei- 

den zu  wollen^).  Die  Verwickelungen,  deren  Lösung  durch  die 
,, Erkennungen^  bewirkt  wird,  verleihen  dieser  Art  Epos  jene  Span- 

nung, welche  ihm,  im  Verein  mit  dem  im  Allgemeinen  genremäfsig- 
malerischen  Charakter  der  Scenirung  und  dem  Empfindungsgemärsen 

der  inneren  Handlung  (Ethischen)  —  im  Gegensatz  zu  dem  plasti- 
schen und  objektiven  des  heroischen  Epos  —  ein  gewisses  roman- 
tisches Gepräge  verleiht.  Diesen  Unterschied  bezeichnet  Aristoteles 

sehr  charakteristisch  durch  den  Gegensatz  von  ̂ ethisch^  und  ,,pa- 

thetisch^. 
Er  geht  nach  dieser  Andeutung  der  Verwandtschaft  des  Epos 

und  der  Tragödie  auf  den  Unterschied  zwischen  ihnen  über,  welchen 

er  (abgesehen  von  dem  fundamentalen,  dafs  die  Tragödie  die  Han- 
delnden selber  reden  und  handeln  läfst,  während  im  Epos  dies  von 

ihnen  nur  erzählt  wird)  in  der  Länge  der  Darstellung  und  im 

Metrum  findet.  Das  Epos  könne  unbestimmt  lang  sein,  vorausge- 
setzt, dafs  man  die  Einheit  der  Gesammthandlung  zu  überschauen 

vermöge;  denn  es  sei  nicht  auf  eine  Handlung  in  derselben  Zeit 
beschränkt,  wie  die  Tragödie,  sondern  könne  mehre  gleichzeitig 
geschehene  schildern,  wodurch  der  Umfang,  da  sie  nacheinander 
erzählt  werden  müTsten,  bedeutend  vergröfsert  werde.  Das  heroische 
Metrum  aber  sei  deshalb  das  angemessenste  für  das  Epos,  weil  es 

am  meisten  würdevolle  Kontinuität  besitze,  während  z.  B.  das  jam- 

bische und  tetramische  Metrum  einen  zu  bewegten  Charakter  haben'). 
—  Weiter  kommt  er  dann  auf  die  Bemerkung  zurück,  dafs  das 
Epos  auch  den  Dichter  selber  redend  einführen  könne;  dies  müsse 
aber  möglichst  wenig  geschehen,  denn  in  solchem  Falle  sei  er  nicht 

,) nachahmend^.  Auch  in  dieser  Beziehung  sei  Homer  das  Muster, 
denn  nach  wenigen  einleitenden  Worten  lasse  er  sofort  die  bestimm- 

ten Charaktere  selbst  auftreten,  und  zwar  nicht  indem  er  sie  als 
solche  schildre,  sondern  dadurch,  dafs  sie  sich  selbst  als  Charaktere 

darstellen.  —  Das  sind  wichtige  und  von  tiefem  Verständnifs  zeu- 
gende Worte. 

Schliefslich,  nachdem  er  dann  noch  über  die  verschiedene  Be- 

*)  Stahr  führt  in  seiner  Uebenetzung  bei  dieser  Stelle  einen  Aasspruch  Jean 
Panls  an,  nämlich  dafs  „die  Odyssee  der  antike  Urroman"  sei.  Aber  -weder  in  dem 
citlrten  §.  66  der  Vorschule  der  Aeathetik  noch  überhaupt  in  dem  ganzen  Abschnitt 
(§.  69  —  69)  habe  ich  diese  Worte  finden  können.  —  *)  In  der  Rhetorik  (III,  8) 
bezeichnet  er  den  Jambus  als  die  natürliche  Redeweise  des  Volles,  der  Trochttos  dag«' 
gen  sei  hüpfender  Art 
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handlang  Dessen,  was  Staunen  erregt,  in  dem  Epos  nnd  der  Trar 

gödie,  gehandelt  und  augedeutet,  dafs,  weil  die  Handlungen  der. letz- 
teren vor  den  Augen  des  Zuschauers  vorgehe,  die  Grenze  des  Uner- 

klärlichen und  Unvorstellbaren  hier  enger  zu  ziehen  sei  als  im  Epos, 

kommt  er  dann  im  27.  Kapitel  auf  die  Abschätzung  des  allge- 
meinen dichterischen  Werthes  der  beiden  Gattungen;  eine 

Frage,  die  er  dahin  beantwortet,  dafs  die  Tragödie  höher  stehe: 
einmal  deshalb,  weil  sie  aufser  allen  Elementen  des  Epos  noch 
andere  ihr  eigenthfimliche  besitze,  namentlich  die  Unmittelbarkeit 
der  sinnlichen  Erscheinung,  sodann  auch  deshalb,  weil  sie  mehr 
Einheit  habe;  sofern  das  Epos  bei  nur  einheitlicher  Fabel,  wenn 
kurz,  entweder  kahl  wie  ein  Rattenschwanz,  oder,  wenn  zu  lang, 
li&rig  werde,  also  mehre  Fabeln  mit  einander  verbinden  müsse, 
wodurch  die  Einheit  beiinträchtigt  werde. 

b)  Das  Drama.     Begriff  und  Eintheilung. 

85.  Das  Drama,  worunter  wir  nur  Tragödie  und  Komödie 
IQ  fassen  haben,  da  die  Alten  das  zwischen  beiden  stehende  Drama 

iffl  engern  Sinne,  d.  h.  das  ernste  Schauspiel  ohne  tragischen  Aus- 
gang, nicht  kannten,  behandelt  nun  Aristoteles,  und  zwar  von 

den  beiden  Arten  besonders  die  Tragödie,  sehr  gründlich,  sowohl  als 
Prodakt  des  Künstlers,  wie  als  Werk  an  sich,  wie  endlich  hinsicht- 

lich seiner  Wirkung. 
Was  zunächst  die  Bestimmung  des  allgemeinen  Begriffs 

des  Dramas  betrifft,  so  ist  er  kurz  dahin  zu  fassen,  dafs  es,  im 

Gegensatz  zum  Epos  eines  Darstellung  von  Handlungen  und  Ge- 
müthsstimmungen  durch  die  Nachahmung  der  Handelnden  selbst 
sei,  und,  als  Ganzes  Anfang,  Mitte  und  Ende  umfassend,  die  Ge- 
sammthandlung  innerhalb  eines  Sonnenumlaufs  sich  entwickeln  lasse 
und  abschliefse.  Hiebei  ist  noch  besonders  hervorzuheben,  dafs 

Aristoteles  die  dramatische  Aufführung  als  wesentliches  Erfor- 
demifs  für  die  vollständige  Wirkung  des  Dramas  als  Kunstwerks 
betrachtet  und  dies  ausdrücklich  dadurch  kurz  motivirt,  dafs  die 

nachahmende  Darstellung  die  Handelnden  in  unmittelbarer  Gegen- 
wärtigkeit und  Wirklichkeit  zu  gestalten  habe.  Am  Ende  des 

VI.  Cap.  beschränkt  er  dies  jedoch  wieder.  Dies  ist  das  Gemein- 
same von  Tragödie  und  Komödie.  Ihren  Unterschied  aber  grün- 

det Aristoteles  zunächst  auf  den  Gegensatz  der  Idealität  und  Reali- 
tät der  Charaktere , .  welche  nachzuahmen  seien.  Die  erstere  Art 

nennt  er  die  ̂ tüchtigere",  die  zweite  die  ̂ nichtsnutzigere*,  und  er 
meint  dies  offenbar  nicht  etwa  in  dem  (modernen)  sittlichen  Sinn, 
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sondern  ethisch  ̂ ).  Genauer  entsprechen  würden  dem  aristotelischen 
Begriff  daher  die  Ausdrücke  ^ erhaben^  und  „gewöhnlich^  (letzter  im 
schlimmen  Sinne) 9  so  dafs  also  die  Tragödie  erhabene^  die  Ko- 

mödie gewöhnliche  oder  gemeine  Charaktere  darzustellen  habe. 

An  diesem  Gegensatz  nehmen  nun  auch  die  andere  Arten  der  Dicht- 
kunst Theil^  so  dais  auf  der  einen  Seite  neben  der  Tragödie  auch 

das  Epos  und  der  Dithyramb,  sowie  Hymnien  und  Enkomien,  auf 

der  andern  neben  der  Komödie  das  Spottgedicht,  die  „ Jambus*^ 
genannte  Satyre,  und  der  Nomos  oder  die  Parodie  stehen.  Nun 

erwähnt  er  allerdings  einer  Mittelgattung  von  Charakteren  ^),  d.  h. 
solcher,  die  weder  durch  hervorragende  treffliche  Eigenschaften  unsre 

Sympathie,  noch  durch  entschieden  schlimme  unsere  Verachtung 

hervorrufen,  sondern  eben  als  „ Mittelgut^  gleichgültig  sind;  dies 
Mittelgut  aber  schliefst  er  eben  zugleich  als  unpoetisch  vom  Gebiet 
der  künstlerischen  Darstellbarkeit  dadurch  aus,  dafs  er  es  überhaupt 

gar  nicht  wieder  erwähnt;  denn  wie  Kleophon,  den  er  als  Reprä- 
sentant des  philisterhaften  Realismus  citirt,  gewesen  sei,  wissen  wir 

nicht.  Wir  haben  es  hier  also  nur  mit  dem  einfachen  Gegensatz 
des  Erhabenen  und  Gemeinen  zu  thun,  der  dann  im  Sinne  der 

künstlerischen  Gestaltung  zum  Gegensatz  des  ̂ Tragischen^  and 
„Komischen^  wird.  Hierin  aber  liegt  weiter  schon  der  Anstofs  zu 
näherer  Bestimmung  sowohl  derjenigen  Erhabenheit,  welche  tra- 

gisch, als  derjenigen  Gemeinheit,  welche  komisch  wirkt.  Denn  wie 

nicht  alles  Erhabene  tragisch,  so  ist  auch  nicht  alles  Gemeine  ko- 
misch. In  diesem  allgemeinen  Gegensatz  also  und  seiner  näheren 

Bestimmung  wurzelt  die  aristotelische  Feststellung  der  beiden  Dich- 
tungsarten ihrem  Begriff  nach,  d.  h.  nach  Inhalt  und  Form. 

a)  Die  Tragödie. 
Ihre  wesentlichen  Begriffsbestimmnngen.     Die  Katharsis. 

86.     Die  Tragödie  also  ist  ein  solches  Drama,  welches  erha- 
bene Charaktere  darstellt;  tragisch  erscheinen   sie  aber  dadurch. 

■)  Vergl.  oben  No.  76  am  Schlafs  zu  der  SteUe  Poetih  II  im  Anfang.  —  ')  Kr 
nennt  sie  deshalb  aach  hier  nicht  aya&oi  und  xaxoii  sondern  anovhaloi  und  ̂ avloh 

und  wenn  er  gleich  darauf  von  a^er^  und  xaxt'a  spricht,  so  ist  nicht  zu  Tergessen, 
dafs  aperrj  (wie  virtut  Ton  vir)  die  männliche  Tüchtigkeit  und  nicht  etwa  unsere  christ- 

liche M Tugend **  bedeutet,  nrntia  aber  die  einfache  Negation  derselben.  Später,  nach- 
dem der  Begriff  einmal  festgesteUt,  braucht  er  denn  auch  ftgut**  and  « schlecht **,  aber 

im  Komparativ  ßeXrioves  und  xf'ti^otj  nämlich  nlav  vvv  (als  der  grofse  Haufe  der  Mit- 
lebenden)» Dafs  Übrigens  Aristoteles  bei  dieser  Unterscheidung  nicht  blos  Epos  aod 

Drama  im  Auge  habe,  wie  St.  Hilaire,  unter  Zustimmung  Stahr's,  bemerkt,  gsbt 
ja  schon  aus  der  Vergleichung  mit  der  Malerei,  sowie  aus  der  gleich  darauf  folgenden 
Beziehung  auf  Musik  und  Tanz  hervor. 
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4af8  ihre  Handlungen,  welche  das  Produkt  ihres  Charakters 
ond  ihrer  Reflexion  sind,  sie  mit  der  Wirklichkeit  in  Wider- 

spruch bringen,  wodurch  sie  in  ünglfick  gerathen  und  leiden 
und  durch  dieses  Leiden  unsere  Furcht  und  unser  Mitleid 

erregen.  Diese  Wirkung  der  Tragödie  ist  zugleich  ihr  Zweck; 
denn  indem  sie  auf  solche  Weise  (ästhetisch)  unsere  Theilnahme 
hervorruft,  bewirkt  sie  durch  die  damit  verbundene  Reinigung 
der  Leidenschaften  eine  ideale  Befriedigung.  —  In  dieser 
kurzen  Fassung  mochten  so  ziemlich  alle  Elemente  des  aristotelischen 
Begriffs  der  Tragödie   und  ihrer  Wirkung  enthalten  sein. 

Sehen  wir  nun  zu,    wie  er  sie  entwickelt^).    Die  Handlung 
ier  Tragödie  betrachtet    er    zunächst  nach    zwei    Seiten,    nämlich 
nach  der  des  Handelnden,  in  Hinsicht  seiner  Qualität,  und  des 
Handelns,    hinsichtlich    des  stofflichen  Inhalts.     In  der  Qualität 
mterscheidet  er  wieder  zwei  Momente  als  Grundursachen  der  Hand- 

i&Qgen,  nämlich  Charakter  {^^og)  und  Ueberlegung  (Sucvoia), 
8X1$  deren  Wechselyerhältnifs  es  sich  ergiebt,  ob  die  Handlung  ihren 

Zweck  erreicht  oder  verfehlt.    Näher  definirt  er  dann  den  „ Charakter^ 
und    die    „Ueberlegung^   dahin,  dafs  ersterer  Das  ist,  was  unser 
ürtheil  über  den  ethischen  Werth  des  Handelnden  bestimmt,  die 
zweite  Das,  was  die  Handelnden  mittelst  des  Worts  als  Grund  ihres 

Handelns  angeben.     Die  andere  Seite,  das  Handeln  seinem  stoff- 
lichen Inhalt  nach,  betrifft  den  objektiven  Verlauf  der  Ergebnisse 

oder  die  ̂ Fabel^.    Die  Komposition  derselben  sei  nun  das  Wichtig- 
ste überhaupt,  denn  nur  davon  hinge,  in  Beziehung  auf  Charakter 

und   Ueberlegung  der  Handelnden,    die  tragische  Entwicklung  der 
Handlung  selbst  ab.    Aristoteles  legt  auf  die  Komposition  der  Fabel 
einen  solchen  Werth,  dafs  er  geradezu  sagt,  die  Tragödie  könne  am 
Ende    Ethos    entbehren,    aber    keine    objektive    Handlung;    denn 
wenn  ein  Dichter  auch  noch  so  viel  ethische  Phrasen  und  geistreiche 
Gedanken  auftische,  so  bleibe  dies  Alles  ohne  richtige  Verknüpfung 
der  Handlung  wirkungslos.     Im  Gegentheil,  je  sparsamer  mit  dem 

Ethos    umgegangen    werde  und  je  reicher   die   Handlung  sich  ge- 
stalte, desto  bedeutender  sei  die  Wirkung:   goldene  Worte,  die  man 

manchem  modernen  tragischen  Dichter  in's  Gedächtnifs  rufen  möchte. 
Auch  macht  Aristoteles  dabei  die  sehr  richtige  Bemerkung,  dafs  die 

Anfänger  im  Dichten  viel  leichter  mit  der  Phrase  und  mit  Stimmun- 
gen umzuspringen  wfirsten  als  mit  der  richtigen  Verknüpfung  der 

^)  Die  Definition,  welche  Aristoteles  im  Anfang  des  sechsten  Kapitels  der  Poetik 
Ton  der  Tragödie  giebt,  amfafst  den  allgemeinen  Begriff  des  Dramas  mit,  welcher  — 
^  er  schon  oben  angegeben  wurde  —  hier  übergangen  werden  konnte. 

11 
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Thatsaoben')*  Das  was  die  Fabel  giebt^  nämlich  —  und  kieimfe 
beetimmt  er  di«  beiden  Momente  der  Verknüpfang  der  Thatsadien  -* 
die  SchicksalswenduDgen  und  die  Erketuiangen^  tsei  grade 
das  tragisoh  Wirksamste. 

Ehe  er  xur  näheren  Bestimmung  dieser  bMdea  änbstaoflieUen 
Momente  fibergeht,  scbiokt  er  (7.  und  8.  Kap.)  eine  Erklärung  Dessea 

voraus,  worin  die  ̂ Verknüpfung  der  Thätsachen^  ia  formal«  Be* 
Ziehung  bestehe,  indem  er  die  Begriffe  des  y^Anfangs^,  d^  ,|Mitte* 
und  des  „Endes'^  als  nothwendige  Theile  des  Ganaen,  d.  b.  der 
Komposition  als  organischer  Einheit,  erläutert.  Da  diese  Bestimmun-^ 

gen  bereits  ohen  in  dem  Abschnitt  über  die  ̂ formale  Schönheit^ 
behandelt  sind'),  so  können  wir  darauf  verwaisen;  ebenso  in  Betreff 
des  Unterschiedes  zwischen  blofser  Wirklichkeit  und  ideeller  Noth- 

wendigkeit,  welche  letztere  er  fQr  die  Kunst  fiberhaupt  in  Anspruch 

nimmt,  auf  den  betreffenden  Abschnitt  über  das  Wesen  des  ̂ Kfinst» 

lerischen^'),  um  sogleich  die  nähere  Bestimmung  der  i^Fabel^  je 
nach  ihrer  gröfseren  oder  geringeren  dramatischen  Verwerthbarkeit 
zu  betrachten.  In  dieser  Hinsicht  theilt  er  sie  ein  in  einfache 

und  verwickelte,  indem  er  zur  ersteren  Art  diejenigen  rechnet, 

^welche  ohne  Schickaalswendungen  oder  Erkennungen  einen  ununter- 

^brochenen  Verlauf  nehmen^;  zur  zweiten  „die,  in  welchen  der 
„Gang  der  Handlung  entweder  durch  Schickeakwendungen  oder  durch 

y^ Erkennungen  oder  durch  beide  unterbrochen  wird.  Aber^,  setzt  er 
hinzu,  ̂  diese  mfifsten,  als  noth wendig  begründet,  aus  der  Kompo- 

^sition  selbst  hervorgehen  und  dadurch  wahrscheinlich  werden^  ̂ ). 
Die  Schicksalswendung  (m^minta,  Umschlag,  Glücks- 

wechsel) definirt  er  als  „die  Veränderung  des  objektiven  Ganges  der 

„Begebenheiten  in  der  Art,  dafs  plötzlich  —  aber  aus  Gründen 
„innerer  Nothwendigkeit  —  das  Glück  in  Unglück  oder  das  Unglück 

„in  Glück  sich  verkehrt^.  Erkennung  (ava^voigtoig)  dagegen  sei 
„eine  im  Subjekt  hinsichtlich  seines  Wissens  der  Dinge  vor  sich 

„gehende  Veränderung,  welche  Freundschaft  oder  Feindschaft  zwi- 
„sehen  den  handelnden  Personen  zur  Folge  habe.  Am  schönsten 

„entwickele  sich  aber  die  tragische  Handlung,  wenn  Schicksalswen- 
„düngen  und  Erkennungen  zusammen  eintreten,  wie  dies  z.  B.  im 

')  Wie  klar  Aristoteles  über  Inhalt  und  Form  auch  in  Hinsicht  der  bildenden 
Künste  dachte,  geht  aus  der  Parallele  dieser  Worte  mit  der  Malerei  hervor,  indem 
er  sagt:  „wie  wenn  Einer  in  der  Malerei  die  schönsten  Farben  planlos  anftrüget  m> 

würde  er  doch  nicht  dieselbe  wohlgefällige  Wirkung  hervorbringen,  als  durch  einen  ein* 
fachen  KreideamriTs,  der  das  Wesentliche  des  Bildes  in  seiner  Einheit  darsteUt"* 

*)  Siehe  oben  No.  64  n.  65.  ~  ')  Siehe  oben  Xo.  72  a.  76,  y^  sowie  82.  — 
*)  Poet,  X. 
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jpGedipus*^  (des  Sophokles)  staUfindet  Die  Erkenmuigen  können  sieb 
„nun  entweder  auf  Personen  oder  auf  Dinge  bezieben,  entweder  nothr 
^wendig  oder  aufaUig  sein»  Die  ersteren  (i&wischen  Personen)  können 

^entweder  beiderseitig  oder  einseitig  stattfinden,  s«  B.  wie  diso  Iphy- 
agenie  Ton  Orest  in  Folge  eines  Briefes  erkannt  wurde,  wahrend  ea 
^far  ihn  in  Hinsicht  jener  einer  andern  Erkennung  bedurfte.  Solche 
«persönliGhen  Erkennnngea  stehen  mit  der  Fabel  uxid  ScuAdlimg  axa 
»innigsten  in  Verbindung.  Zweitens  aber  kann  sioh  das  Erkennen 
«allerdings  Aach  auf  leblose  oder  überhaupt  sufallige  Dinge  beliehen« 
,2.  B.  ob  irgend  Jemand  etwas  gesagt  oder  gethan  hat,  ah^r  diß 
aerstgenaonte  Art  ist  rfioksiohtlich  der  dramatischen  Motivirung  vo^- 
^nifliflhen.  Solche  Erkennungen  und  Schicksalswendungen  erregen 
«entweder  Mitleid  oder  Furcht:  und  derartige  .Handlungen  aind 
fM,  welche  die  Tragödie  nachzuahmen  hat,  weil  durch  sie  das 

.Ia' Glück-,  oder  In -Unglfick- Gerathen  motivirt  wird.^  Zu  diesen 
Uideu  Momenten  der  ̂ ^Schioksalswendung^  uud  der  „Erkennung*^ 
lommt  nun  noch  ein  drittes  hinzu,  ,ydas  wirkliche  Leidejpi  ̂ Tidd-og), 
swelches  in  einer  zerstörenden  oder  schmerzboreitenden. Handlung 

,beniht,  wie  z.  B.  Tödtungen,  Verwundungen  und  dergleichen^.  * 
Hierauf  (im  12  Cap.)  geht  Aristoteles  auf  eine  kritische  Darstellung 

der  griechischen  Tragödie  nach  ihren  Bestandtheilen  ein,  die  er  als 

•Prolog^,  ̂ Episode^  ̂ Ausgang^  und  „Chorgesang^  bezeichnet  und 
naher  definirt.  Da  dies  mehr  literarhistorische  als  ästhetische  Be* 

deutuog  hat,  kann  es  übergangen  werden.  Von  groiser  Wichtigkeit 
dagegen  ist  die  folgende  Untersuchung,  nämlich  wie  die  Kompo* 
8ition  der  Tragödie  (auf  Grund  der  obigen  Momente)  einzu* 
richten  und  wie  die  Charaktere  und  Handlungen  beschaf- 

fen sein  müssen,  damit  die  Wirkung  derselben,  welche  in  der 
darch  die  Reinigung  der  Leidenschaften  von  Furcht  und 
Mitleid  bewirkten  idealen  Befriedigung  besteht,  erreicht 
werde.  Dies  ist  die  wichtige  Frage  von  der  aristotelischen  Ka- 

tharsis^). * 
87.  Wie  die  aristotelische  Fassung  des  Begriffs  der  „Nach- 

ahmung^ wesentlich  in  ihrer  oppositionellen  Beziehung  auf  die  pla^ 
tonische  Auffassung  desselben  zu  verstehen  ist,  ebenso  ist  nun  auch 
die  aristotelische  Lehre  von  der  reinigenden  Wirkung  der 

Kunst}  —  ein  Begriff,  der  ohnehin,  wie  wir  schon  früher  andeute- 

ten, mit  dem  Princip  der  „Nachahmung**  in  innigster  Wechselwir- 

')  Ka&a^ai9  rmv  na&fjfidriüv»  Ea  ist  Übrigens  zu  bemerk«D,  daTs  «r  die  k*- 
thartisidie  Wirkung  nicht  blos  der  Tragddie,  sondern  anch  dem  Epos,  und  nicht  aber- 
liuipt  blos  der  Poeaie,  sondern  auch  der  Musik  xnschreibt. 

11» 
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kung  steht  —  nur  im  Gegensatz  zu  der  platonischen  Verachtung 
der  Künste  hinsichtlich  ihres  ethischen  Werthes^)  in  ihrer  vollen 
Geltung  und  Tragweite  begreifen.  Ja,  im  Alterthum  selbst  scheint 
man  eine  solche  polemische  Stellung  des  Aristoteles  gegen  Plato  als 
selbstverständlich  betrachtet  zu  haben.  Um  so  gröfser  steht  aber 
eben  darum  der  grofse  Stagirite  da,  dafs  er,  mit  Ausnahme  einiger 
harmlos  ironischen  Wendungen  gegen  den  abstrakten  Idealismus 

Flato's^),  sonst  nirgends  in  diesen  Untersuchungen  eine  direkte  Kri- 
tik gegen  ihn  geübt,  sondern  sich  damit  begnügt  hat,  der  einseitigen 

und  mifsverständlichen  Betrachtungsweise  Plato's')  die  reiche  und 
tiefe  Entwicklung  eines  substanziellen  Gedankens  gegenüberzustellen; 
eine  Art  der  Widerlegung,  die  dadurch  nichts  an  überzeugender 

Kraft  verliert,  dafs  sie  es  verschmäht,  eine  negativ-kritische  Anwen- 
dung auf  den  Gegner  zu  machen.  Für  uns  aber  ist,  des  Verständ- 

nisses nach  beiden  Seiten  halber,  besonders  nach  der  des  Aristote- 
les hin,  dieser  Gegensatz  nicht  unberücksichtigt  zu  lassen.  Er 

besteht,  um  es  kurz  zu  sagen,  darin,  dafs,  während  Plato  den 
Künsten,  und  namentlich  der  Tragödie,  eine  entsittlichende,  schlechte 
Leidenschaften  hervorrufende  Wirkung  zuschrieb,  Aristoteles  in 
der  Kunst,  und  vorzugsweise  wieder  gerade  in  der  Tragödie,  eine 

sittlich- erhebende,  die  Leidenschaften  reinigende  Kraft  erkannte.  * 
Zunächst  nun  ist  hinsichtlich  der  allgemeinen  Bedeutung  der 

Koithariis  zu  bemerken,  dafs  wir  von  Aristoteles  zwar  nicht  erfahren, 

warum  es  seiner  Aasicht  nach  gerade  die  Empfindungen  von  ̂   Furcht^ 
und  „Mitleid^  seien,  welche  durch  die  tragische  Handlung  erregt 
werden;  ebensowenig,  in  welcher  Weise  die  Reinigung  dieser  Lei- 

denschaften im  Zuhörer  oder  Zuschauer  sich  manifestire;  wohl  aber 
läfst  er  uns  darüber  in  keinem  Zweifel,  von  welcher  Art  die 
Handlungen  und  Charaktere  sein  müfsten,  welche  solches 
Mitleid  und  solche  Furcht  zu  erwecken  geeignet  seien,  dafs 
dadurch  jene  Reinigung  bewirkt  werde:  und  diese  Erörterung 

gestattet  dann  auch  einen  Einblick  in  das  Wesen  der  ̂  Katharsis^ 
selbst.     „Das  Erste  sei*^  —   reflektirt  Aristoteles*)  —  „dafs  in  der 

1)  Vergl.  oben  No.  40  am  Schlufs  und  No.  48.  —  ')  Vergl.  oben  No.  78  in  der 
Mitte  bis  zum  Scbluffii  und  82  Mitte.  —  ̂ )  Wenn  Stabr  in  seiner  trefflichen  Einlei- 

tung zur  Uebersetzung  der  „Poetik^*,  worin  auch  den  beiden  Begriffen  der  „Mimesis** 
und  „Katharsis*  eine  eingehende  und  verständnifsvoUe  Erörterung  gewidmet  wird,  hin« 
sichtlich  Plato 's  sich  des  scharfen  Ausdrucks  bedient,  dafs  er  ̂ \n  seiner  Feindschaft 
»gegen  Dramen  und  Theater  genau  auf  dem  Standpunkt  des  zelotischen  Puritanis- 
•nmuB  der  Götze  und  Konsorten  stand*,  so  ist  dies  soweit  zu  unterschreiben,  al3 
damit  nicht  zugleich  die  Parallele  auf  die  (an  sich  allerdings  nicht  wesentlich  unterschie- 

denen, aber  der  spekulativen  Werthschätzung  nach  doch  sehr  getrennten)  Standpunkte 
des  Aristoteles  und  Lessing  ausgedehnt  wird.  —  ̂ )  Poet,  Cap.  XIII. 
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„DarstellnDg  der  Schicksalswendung  weder  die  würdigen  Männer^)  als 
„aus  Gluck  in  Unglück  gerathend  erscheinen  ̂   noch  die  unwürdigen 

„aus  Unglück  in  Glück.  Denn  das  Erstere  errege  nicht  blos  Mit- 
„leid  oder  Furcht^  sondern  wäre  geradezu  empörend,  das  Andere 
„aber  wäre  das  Älleruntragischste,  da  es  keins  der  nöthigen  Momente 

„enthält  und  nicht  nur  keine  Furcht  und  kein  Mitleid  erregt^  son- 

„dem  überhaupt  keine  sympathische  Empfindung').  Aber  auch 
„umgekehrt  dürfe  der  entschieden  Schlechte  nicht  aus  Glück  in 
«Unglück  gerathen;  denn  durch  solche  Kombination  werde  zwar 
„unsere  sympathische  Empfindung  berührt^  aber  weder  Furcht  noch 

„Mitleid  hervorgebracht.^  Hier  fehlt  nun  die  vierte  Kombination» 
nämlich  wenn  der  Würdige  aus  Unglück  in  Glück  geräth;  später 

aber  deutet  er  an,  das  dies  nicht  in  den  Bereich  der  Tragödie»  son- 
dern in  den  der  Komödie  gehöre.  ,,Demnach  bleibe  nur  der  zwi- 

«schen  diesen  doppelten  Kombinationen  in  der  Mitte  stehende  Fall 
,Qbrig»  dafs  der  tragische  Held  zwar  im  Grunde  ein  würdiger  und 
jitüchtiger  Charakter,  aber  keineswegs  frei  von  Fehlern  sei»  so  dafs 

„er  nur  durch  diese»  nicht  aber  durch  Schlechtigkeit  in's  Unglück 
sgerathe»  also,  wenn  auch  nicht  gerade  unverdient»  so  doch  schuld- 
„los  leide.  Die  tragische  Wirkung  werde  aber  dadurch  erhöbt»  dafs 
„solche  Personen  in  hohem  Ansehen  und  Glück  stehen»  weil  dadurch 

gder  Umschlag  gewichtvoller  erscheine.^  In  dieser  Hinsicht  nennt 

er  ,den  Euripides  den  tragischsten  Dichter^.  Das  GegentKeil  und 
jedenfalls  eine  „untergeordnete  Art  von  Tragödien,  die  freilich  den 
„Schwachherzigen  am  meisten  zusage»  sei  die»  welche  für  die  edlen 

„and  unedlen  Charaktere  einen  verschiedenen  Ausgang  nehme ^» 
indem  beide  schliefslich  den  entsprechenden  Lohn  für  ihre  Bravheit 
und  Nichtswürdigkeit  erhalten.  „Aber  solche  Befriedigung  sei  nicht 

„eine  tragische,  sondern  gehöre  in  den  Bereich  der  Komödie.^ 
Ein  besonderes  Wirkungselement,  fahrt  dann  Aristoteles®)  fort» 

»liege  neben  dem»  welches  in  der  Verknüpfung  der  Handlungen 
»selbst  wurzelt»  in  der  sinnlichen  Darstellung  der  Handlung. 
»Aber  diese  Wirkung  der  Furcht  und  Mitleid  erregenden  Handlung 
j,aQf  das  Auge  sei  eine  gröbere  und  untergeordnetere»  denn  die 
»tragische  Wirkung  müsse  auch  dann  vorhanden  sein,    wenn  das 

')  Der  Gegensatz  ron  imemrjS  und  /tox^ij^os  iat  wobl  durch  Stahr  mit  ,  tagend- 
luft"  ond  , lasterhaft**  zo  modern  Obersetzt. 

*}  Die  wichtige  Stelle  lautet  so:  TiQÖrrov  ptkv  3^Xov,  ori  ovre  rove  iTiuiHele 
ayj^s  Bei  ueraßdXlovTas  fpaivBS&cu,  4^  8vxvxi€ti  ttg  Svarv^iav  —  ov  yn^  ̂ ß$^ov 
ovSi  ileeiffor  rovro,  aXXa  fuaoov  iariv  —  ovrs  rove  ftox^^t,e  ii  arvx^^s  bis 
tvtvxüxv  —  ar^ay^dorarov  ya^  rovro  iirn  ndvrcov,  ovdiv  ya^  fyet  ofv  8eU 
ovre  yaq  ̂ iXavd'^cmtov,  ovre  iXaeivov  ovre  ^ß»^ov  i<mv»  —  ')  Kap.  XIV. 
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,, Stück  bIo8  gehSrt  werde;  jene  aber  beruhe  zum  grofsen  Theil  im 
^seenisefaen  Apparat  und  gehe  ohnehin  nicht  auf  Erregung  von  Furcht 
^uüd  Mitleid^  sondern  von  Staiunen,  was  mit  dem  Tragischen  als 

^solchem  nichts  gemein  habe.^ 
Er  imter^cht  dann  weiter  die  für  die  tragische  Wirkung 

geeignetsten  Motive,  indem  er  bestimmte  menschRche  Verhält- 
nisse nach  der  Möglichkeit,  zu  tragischen  Konflikten  zu  fahren, 

prüft,  z.  6.  „wenn  die  Leidenschaft  der  Liebe  mit  der  kindlichen 
«Pietät  in  Streit  geräth;  was  mit  oder  ohne  Erkennung  stattfinden 
«könne,  oder  wenn  ein  an  sich  (im  antiken  Sinne)  gerechtfertigte 

«Racheakt,  wie  es  sich  später  herausstellt,  gegen  einen  nahen  Ver- 
«Wandten  b^angen  sei,  also  wenn  jemand  unwissentlich  seinen 

«Vater  oder  seine  Mutter  getödtet.  Mit  der  Kenntnifs  des  Ver- 
«hältnisses,  z.  B.  wenn  Euripides  die  Medea  ihre  Kinder  tödten 
^läfst,  werde  die  Handlung  schon  gräfslich  und  verliere  an  tragischer 
„Wirkung.  Am  tragischsten  sei  diejenige  Handlung,  welcher  die 
y^Srkenntni/ls  unmittelbar  folge,  denn  dann  habe  sie,  ohne  gräfslich 
«zu  sein,  die  erschütterndste  Wirkung.  Auch  eine  andere  Art  sei 

^sehr  wirksam,  wenn  nämlich  in  dem  Augenblick,  wo  die  That  ge- 
« schoben  solle,  diö  Erkennung  erfolge  und  dadurch  die  That  ver- 

« hindert  werde.** 
Nachdem  Aristoteles  so  die  Handlungen  hinsichtlich  ihres  tra- 

gischen Inhalts  betrachtet,  geht  er  zu  den  Stimmungen^)  nber, 
deren  Darstellung  von  vier  Momenten  abhängig  ist:  von  der  allge- 

ttieinen  «Wfirdigkeit^)  des  Charakters  überhaupt,  von  seiner  Ange- 
«tnessenheit^  seiner  historischen  Treue  und  deren  innerer 

^Wahrscheinlichkeit^;  was  er  dann  des  Mäheren  erläutert. 
«In  beiden  Dingen  aber,  nämlich  sowohl  in  den  Bandlungen  wie  in 
«den  Stimmungen,  habe  der  Dichter  stets  auf  das  Nothwendige  tind 

«Wahrscheinliche  zu  sehen,  damit  der  innere  Wirkungszusammen- 
«hang  gewährt  bleibt  und  auch  die  Lüsüng  aus  dem  ganzen  Ver- 
«lauf  der  Handlung  und  der  Natur  der  Stimmungen  als  eine  noth- 
«wendige  sich  ergiebt^.  Schliefslich  aber  erinnert  er  die  Dichter 
in  Hinsicht  ihrer  AufTassungsweise  der  Dinge  überhaupt  an  ,,die 
«Weise  der  Maler,  welche,  wenn  sie  portraitiren ,  ihre  Bilder  zwar 

«ähnlich  machen,  aber  doch  veredeln^,  d.  h.  die  Naturwirklichkeit 

der  geistigen  Charakteristik  unterordnen.  * 

*)  St  Ehr  übersetzt  hier  rj&tj  dorch  „Charaktere*,  Womit  ich  nicht  abereinstimmeii 
kann.     (Siehe  hinten  KHt  Anhang  No.  27.) 

*)  Auch  hi«r  (Cap.  XV  Auf.)  vermeidet  Aristoteles  den  Ansdrack  «tugendhaft' 
4>der  V sittlich*,  sondern  er  sagt  X^^P^^t  ̂ ^  <5cAfi^,  gediegen. 
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Maohdea  M  AriatoteW  die  Priocipien  som«  die  ideellen 

und  materielleB  BestaBdtheile  (Nachahmung;  Schicksakwen- 
dung und  BrltennuBg;  Qualitäten  der  Handhingen  und  der  Stim- 

nimgen)  bei  der  Tragödie  untersucht  hat,  wendet  «r  sich  im  acht- 
sehnten  Kapitel  der  Poetik  au  der  Frage  der  Komposition, 
wriehe  er  in  Ergflnsung  Dessen,  was  er  im  7.  u.  8.  Kapitel  über 

die  ̂ Verknäpfeng  der  Thatsaohen^  erSftert,  behandelt.  In  dieser 
Hinsieht,  sagt  er,  ̂ eerfiUlt  die  Tragödie  in  zwei  Theile,  von  denen 

,der  eine  die  S-chüraung  (Siffig),  die  andere  die  Lösung  (^ktktg) 
,de9  Knotens  enthilt.  Die  Sehurzunff,  von  welcher  Einiges  ganz 
,au&erhalb  des  Stücks  falle,  gehe  bis  an  die  Grenae,  wo  die  Schick- 
^salffwendung  eintrete;  von  hier  beginne  die  Lömng.  Nach  der 
fVersehiedenen  Stellung  dieser  beiden  Theile  k&nne  man  vier  Oat- 
^tofigeA  d«r  Tragödie  unterscheiden ;  die  verwickelte,  die  pathe- 
^tisohe,  die  Stimmungstragodie  und  die  einfache  Trago- 

,die^;  aueh  warnt  er  vor  dem  Versuch,  aus  einem  epischen  Stoff 
«ine  Tragödie  ea  machen.  Diesen  Vorschriften  schliefst  er*  dann 
aoeh  beherzigenswerthe  Bemerkungen  fiber  die  Behandlung  des 
tpraohliehen  Ausdrucks  an,  die  er  gana  gramatikaiisch  behandelt 
Allein,  so  bedeutsam  Alles  ist,  was  er  hierüber  sagt,  ästhetische 
Principienfragen  kommen  dabei  nicht  eigentlich  in  Betracht,  und  so 
inag  es  denn  bei  der  allgemeinen  Erwähnung  des  Inhalts  sein  Be- 

wenden haben. 
ft8.  Dies  wäre  nun  das  Wesentlichste  der  aristotelischen  Lehre 

von  der  Tragödie,  und  wir  kemmen  jetzt  au  der  letzten  und  wich- 
tigsten Frage»  was  aus  allem  Diesem  für  den  Begriff  der  Katharsis 

geschlossen  werden  kann.  Wir  knüpfen  unsere  oben  abgebrochene 
Betrachtung  bei  dem  Punkte  wieder  an,  in  welchem  Aristoteles, 
nach  Aufstellung  der  verschiedenen  Kombinationen  zwischen  den  bei- 

den Doppelgegensätzen,  diejenige  Kombination  als  die  tragisch  geeig- 
netste erklärt,  in  welcher  ein  an  si^h  würdiger  Charakter,  der  mit 

fehlem  untergeordneter  Art  behaftet  ist,  dureh  eben  diese  in  einen 
Konflikt  mit  der  ihn  umgebenden  Welt  und  dadurch  in  Unglück 
geritb.  Wir  haben  für  einen  solchen  Charakter  um  so  tiefere  Theil- 
mhme,  je  höher  wir  ihn  achten  und  je  gröfser  das  Unglück  ist,  in 
welches  et  dureh  seine  Fehler  geräth.  Die  auf  solche  Weise  erreg- 

ten Empfindungen  von  Furcht  und  Mitleid  müssen  es  also  sein, 
welche  die  Reinigung  der  Leidenschaften  im  Zuschauer  erwecken. 

Hier  ist  nun  zunächst  als  ganz  unaristotelisch  die  Auffassung 
ZüfSckzuweisen ,  als  ob  die  im  Zuschauer  dadurch  hervorgerufene 
philiströse  Reflexion,  dafs  man  sich  folglich  auch  vor  solchen  Feh^ 
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lern  hüten  müsse,  weil  sie  Unglück  bewirken  konnten,  zu  solcher 

^Reinigung*'  führe.  Von  solcher  hausbackenen  Moraloekonomie  wei& 
Aristoteles  nichts,  und  doch  ist  ihm  diese  gerade  am  häufigsten  un* 
tergelegt  worden.  Dafs  er  von  einer  solchen  Auffassung  des  Theatera 
als  einer  moralischen  Eorrectionsanstalt  weit  entfernt  war,  geht 
schon  aus  der  verächtlichen  Weise  hervor,  womit  er  jene  Stücke 

behandelt,  in  denen  das  Ganze  darauf  hinausläuft,  dafs  die  Tugend- 
haften belohnt,  die  Lasterhaften  bestraft  würden.  Im  Gegentheil 

erklärt  er  solche  sentimentale  Tendenz,  die  nur  dem  verweichlichten 

Geschmack  des  gewöhnlichen  Theaterpublikums  ^)  als  die  beste 
erscheine,  für  untragisch.  Wenn  aber  von  einer  solchen  Moralten- 

denz bei  der  Katharsis  nicht  die  Rede  sein  kann,  wenn  vielmehr 

die  Befriedigung,  die  das  Tragische  durch  Erregung  von  Furcht  und 
Mitleid  und  in  Folge  davon  durch  die  Reinigung  der  Leidenschaften 
im  Zuhörer  bewirke,  gerade  aus  der  entgegengesetzten  Quelle  stammt 

—  eine  Ansicht,  an  der  Aristoteles  mit  solcher  Entschiedenheit  fest- 
hält, dafs  er  dem  Dichter  sogar  die  Verpflichtung  auferlegt,  in  die 

Handlung,  wenn  sie  nicht  an  sich  schon  eine  solche  Motivirung  ent- 

halte, dieselbe  hineinzudichten  *)  —  so  bleibt  nur  noch  eine 
Weise  der  Auffassung  übrig,  nämlich  dafs,  indem  die  schmerz- 

vollen Empfindungen  des  Zuschauers  durch  das  Leiden  des  Helden 

erregt  werden,  der  dasselbe  durch  die  kraftvolle  Würde  seines  Cha- 
rakters über  die  niedere  Sphäre  der  trivialen  Misere  des  täglichen 

Lebens  hinaus  zu  der  höheren  der  allgemein-menschlichen  Konflikte 
emporträgt,  die  entsprechenden  Empfindungen  des  Zuschauers  selber 

gereinigt,  d.  h.  idealisirt  werden.  Die  Katharsis  ist  also,  als  Wir- 
kung der  Tragödie,  eine  Erhebung  aus  dem  beschränkten  Gefühl 

des  persönlichen  Egoismus  zu  dem  freieren  BewuTstsein  allgemein- 
menschlichen Daseins. 

Hierin  ist  offenbar  der  tiefere  Sinn  zu  erkennen,  dafs  Aristote- 
les damit  das  Leiden  überhaupt  als  die  Hauptquelle  der  Empfindung 

für  den  allgemein-menschlichen  Inhalt  des  Lebens  andeutet.  Wenn 
nun  schon  hierin  selber  ein  Lustgefühl  liegt  —  wie  in  allem  ideellen 
Leiden,  z.  B.  in  der  Sehnsucht,  dem  Heimweh,  der  Wehmuth,  wobei 

wir  nur  mit  uns  selber  zu  thun  haben  — ,  so  wird  dies  ideelle  Lust- 

gefühl noch  positiver  durch  den  von  Aristoteles  mit  greiser  Bestimmt- 
heit hervorgehobenen  Unterschied  zwischen  dem  Unglück,  das  einen 

')  Poet.  XIIT  am  £nd«.  Soieei  Bi  tlvat  7t(ftrin  8$a  rrir  raiv  d'Bar^oty 

aic&svBiav.  —  *)  Poet,  XIV  2.  'EjtMi  de  rr^v  ano  ile'ovs  xal  ̂ oßov  B$a  /iif^T' 
ffBCßS Sei  rfdovrjv Tttc^aKsva^etv rrjv notijrtjVf  ̂ ave^ov  »erovro  4v roXs  tt^a y/* a ^ *- 
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M^QSchen  yor  unseren  Augen  wirklich  trifft,  und  der  künstlerischen 

DarBtellong  desselben^).  Der  künstlerische  Schein  also  ist  es,, 
welcher  als  solcher  befriedigt,  wahrend  eine  Wirklichkeit  mit  dem- 
«elben  Inhalt  unser  MiTsvergnfigen  erregen  würde. 

89.  Und  dies  ist  nun  der  Punkt,  wo  die  beiden  Begriffe 

der  Ncuhahmung  und  der  Reinigung  sich  auf's  Innigste  be» 
rühren  und  ergänzen.  Wie  oben^)  die  Nachahmung^  d.  h.  die 
kfinstlerische  Gestaltung,  als  die  Befreiung  der  objektiven 
Wirklichkeit  von  ihrer  Endlichkeit  erläutert  wurde,  wodurch 
diese  (die  Wirklichkeit)  zur  ideellen  Reinheit  emporgehoben 
wird,  so  beruht  die  Wirkung  des  Kunstwerks  selbst  eben  auch 
ia  der  Befreiung  des  anschauenden  Subjekts  von  seiner 
Bndlichkeit,  indem  seine  Empfindung  idealisirt  wird. 
lo  der  Tragödie  muTs  so  die  kfinstlerische  Gestaltung  von  Mitleid 
n&d  Furcht  erregenden  Handlungen  idealer  Charaktere  zunächst  eine 
ideelle  Reinigung  dieser  Empfindungen  im  anschauenden  Subjekt 
selbst  bewirken,  oder  mit  andern  Worten:  das  Schauen  des  Idealen 
idealisirt  selber  den  Schauenden.  Dies  Gefühl  des  Erhobenseina 

in  eine  ideale  Sphäre  ist  aber  das  specifische  Lustgefühl,, 
welches  das  Kunstwerk  erregt,  d.  h.  die  ästhetische  Befriedi- 
gang,  selbst  beim  Schauen  von  Leiden. 

Fassen  wir  nun  den  Inhalt  Dessen,  was  Aristoteles  speciell  bei 

der  Kaiharms  unter  ̂ Furcht''  und  ̂ Mitleid  ̂   versteht,  in's  Auge,  so 
iat  zunächst  zu  bemerken,  dafs  diese  Empfindungen,  welche  hier 
durch  das  tragische  Leiden  hervorgerufen  werden,  nicht  gleicher  Art 
and,  wie  die  gleichnamigen,  die  durch  wirkliches  Leiden,  sei  es 
drohend,  sei  es  schon  eingetreten,  bewirkt  werden.  Dies  geht  schon 

daraus  hervor,  dai's,  während  in  letzterem  Falle  der  Inhalt  der 
Empfindungen  Unlust  ist,  der  der  ersteren  ein  eigenthfimliches 
Lustgefühl  bereitet.  Der  Unterschied  beruht  kurz  darin,  dafs  in 
der  künstlerischen  Darstellung  das  Leiden  selbst  und  folglich  auch 
die  durch  dasselbe  hervorgerufenen  Empfindungen  jeder  Beziehung 

&uf  die  Wirklichkeit  und  die  dadurch  in's  Spiel  gebrachten  sub- 
jektiven Interessen  enthoben,  also  rein  objektivirt  werden. 

Hiedurch  wird  das  Interesse,  das  —  knüpfte  es  sich  an  einen  wirk- 
lichen Inhalt  —  ein  negatives  sein  müfste,  zu  einem  positiven ;  oder 

mit  andern  Worten :  die  wirkliche  Unlust  verwandelt  sich  in  unwirk- 

liche Lust,  d.  h.  in  eine  Lust,  die  sich  auf  ein  Unwirkliches  bezieht 

^}  ̂^1*  No.  72  nnd  den  gansen  Abschnitt  Über  den  , Schein*  No.  70  ff;  yergL 
«ek  fo€t.  IV,  8.  —  •)  Am  Schlafs  von  No.  74. 
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VLutA  dadurcli  eben  Lust  i^,  weil  ikr  Objekt  nor  ein  vorgestemes, 
kein  wirkliches  ist.  Ale  eolcke  ist  sie  positives  Sstke^tisc^s 
Interesse  an  dem  Leiden^  ale  am  Objekt  der  Darstellung.  So 
scharf  fafst  dies  allerdings  Aristoteles  aiclity  aber  eine  Stelle  in  der 

Rhetorik^)  deutet,  abgesehen  von  dem  durch  die  ganze  Poetik  hin- 
durchziehenden Grundgedanken,  der  eine  andere  Auslegung  gar  nieht 

zuläfst,  mit  ziemlicher  Bestimmtheit  auf  diese  Fassung  hin.  Er  sagt 
dort  nämlich:  ̂ Wenn  ee  besser  sei,  dafs  Menschen  Furcht  empfinden, 
so  mfisse  man  sie  in  einen  Zustand  versetzen,  dafs  sie  ffihlen, 

^wie  auch  sie  Leiden  unterworfen  seien^.  Hier  besteht  nun 
zwar  die  Motivirung  in  der  beabsichtigten  Hervorrufung  eines  solchen 
Eindrucks  zu  einem  bestimmten  Zwecke;  allein  nicht  hierin  beruht 

der  Schwerpunkt  des  Gedankens,  sondern  in  dem  Vorstellungs- 
mäfsigen  der  Wirkung.  Wenn  die  Menschen  (nicht  durch  wirk- 

liches Leiden  Andrer,  sondern  auf  dem  Wege  der  Reflexion  oder  ̂  
wie  in  der  Tragödie  —  durch  den  Anblick  künstlerischer  Leidens- 

gestaltung) daran  erinnert  werden,  dafs  auch  sie,  als  Menschen,  ffir 
das  Leiden  bestimmt  sind,  so  liegt  hierin  allein  schon  eine  zwar 
ernste,  aber  positiv  erhebende  Wirkung,  die  mit  der  kathartischen 
der  Tragödie  durchaus  verwandt  ist. 

Eine  Einmischung  moralischer  Nebenbeziehungen  liegt  übri- 
gens dabei  dem  Aristoteles  ganz  fem;  denn  diese  l&fst  die  Empfin- 
dung entweder  gar  nicht  zu  einer  positiven  Befriedigung  gelangen, 

oder  mufs  dieselbe  als  ästhetische  noth wendig  verunreinigen. 
Will  man  daher  die  kathartische  Wirkung  nach  dieser  Seite  hin 
betrachten,  so  möchte  statt  des  leicht  mifszuverstehenden  Ausdrucks 

der  „sittlichen  Bildung'',  die  etwa  mit  solcher  Reinigung  der  Leiden- 
schaften verbunden  sei,  höchstens  der  im  antiken  Sinne  gefafste  der 

^ethischen  Bildung^  zulässig  sein.  Aristoteles  hat  sicherlich  um  so 
weniger  an  einen  blos  „sittlich -bildenden^  Einflufs  der  Tragödie 
gedacht,  als  er  gerade  gegen  die  von  Plato  fiberall  herausgekehrte 

moralisirende  Tendenz  in  entschiedenster  Weise  Opposition  macht*). 
Könnte  das  Wort  Heiligung  von  seiner  specifisch-christlichen  Neben- 

bedeutung befreit  werden,  so  wfirde  dies  im  Sinne  einer  ideellea 
Befreiung   und    Gesundung  des    Geistes,    parallel   mit  der 

>)  Rlutor,  H,  6.  —  *)  He^el  weicM  in  teiaer  AmflRiBSQiig  der  antifceB  Tra^« 
Too  der  obigen  Anffaisiiiig  weeentlich  ab,  wenn  er  sagt,  nicht  das  üqglüok  und  Leidttt 
aondem  die  Befreiung  des  Geistes  sei  das  Letzte,  insofern  am  Ende  die  Nothwendigkeit 
Dessen,  was  den  Individuen  geschieht,  als  absolute  VernOnftigkeit  erseheinen 
kann,  und  das  GemUth  wahrhaft  sittlich  beruhigt  ist,  erschttttert  durch  das  Lool 
des  Helden,  versöhnt  in  der  Sache*.  Offenbar  ist  diese  AufAusung  nicht  ohne 
modernen  Beigeschmack. 
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Emkmg  überreiitdr  S^eleaatimmuBgeD  dufA  die  Musik,  die  Aristo* 
teles  ja  ebenfalls  xti^tx^ig  nennt »  die  pAseeadete,  weil  dem  Begriff 

der  arieteteliscbeA  ^Beiaigang^  am  n&ebeteii  kommende  Beaeiclmang 
sein.   Bei  diesem  Worte  Heiiig%Mg  dtirfon  wir  freilich  nicht  an  jene 

,Heiligtnig^  denk^ii^  welche  dtoch  eii^  sowohl  künstlich  gesuchtes 
vie  mit  erkönstelter  Gleichgültigkeit  gegen  den  Sehmerz  getragenes 

Läden   der  Märtyrer  —  mögen   es  non  ckdstUche  Sänlenheilige 
eder  irdisebe  Faddrs  sein  —  angestrebt  würde»  sondern  die  durch 
£e  kanetleriflcbe  Gestaltung  des  Leidens  auf  den  Zuschauer  hervor* 
(«iNMhte  heiligeade  Wirkung.    Die  offenbare  Abstraktivitat,  welche 

jenem  ans  religiösem  Fanatismus  hervorgehenden  Raffinement  krank- 
Ittften  Empfindens    anhaftet,    das   dem   Märtyrerthum   innewohnt» 

Bik^  diese  ganze  Richtung  in  Etwas  der  platonischen  Weltan- 
«hsDung»  namentlidi  in  Hinsicht  der  geforderten  Erhebung  der  Seele 
nm  i^seluten  SchSnen  und  Guten;  und  es  hanii  deshalb  nicht  allzu 
idEiIlend  ersehenen»  wenn  wir  auch  nach  der  Seite  des  socialen 
Lebens  hin  dieselben  kommunistischen  und  socialistischen  Abstrac- 

tionen,  wie  wir  sie  durch  Plato  in  seinem  „Idealstaat^  aufgestellt 
faden,  auch  in  der  Organisation  der  ersten  Christengemeinden  wie- 

der antreffen.    Im  Gegensats  zu  solchem  mathematisch  konstruirten 
Sehema,  das,  weil  es  vou  dem  konkreten  Menschen  ganz  absi^t, 
rieh  wie  ein  aus  eisernen  Schienensträngen  geflochtenes  Netz  über 

das  toganisoh- einheitliehe  Gebiet  des  konkreten  Lebens  spannt,  in 
dessen  einzelne  Maschen  die  rein  formalen  Kategorien  der  abstrak- 

ten Idee  eingepfercht  werden,  nimmt  Aristoteles  vor  Allem  das 
Reich  des  vielgestalteten  Lebens  in  sich  auf,  um  aus  ihm  dann  die 
ihm  immanenten  Momente  seines  Organismus  sieh  zum  BewuTstsein 

zu  bringen  und  gedanklich  wiederzuerzeugen.  —  Der  Widerspruch,  in 
welchem  daher  Aristoteles  auf  gleiche  Welse  gegen  Plato  wie  gegen 
das  abstrakte  Märtyrerthum  steht,    offenbart  sich  nun  hinsichtlich 

der  Tragödie  zunächst  darin,  daXs  in  seiner  Vorstellung  vom  tra- 
gischen Helden  nichts  weniger  liegt  als  jene  im  Grunde  erlogene, 

ireil  „blos  scheinende^  ünempfindlichkeit  gegen  den  Schmerz  und 
das  Leiden  des  christlichen  Märtyrer,  und  welche  auch  bei  Plato 

in  der  vorgeblichen  ̂ ^Befreiong  der  Seele^  von  allen  Besonderhei- 
ten sich  wiederspiegelt:    und  daher   ist   denn   auch   zweitens    die 

Wirkung,  welche  die  künstlerische  Darstellung  solchen  Leidens  auf 

die  Empfindungen  des  Zuschauers  hervorruft,  eine  gesundende,  rei- 
nigendC)  d.  h.  eine,  im  höheren,  edleren  Sinne:  heiligende. 

Jene  beiden  Momente,   nämlich  die  künstlerische  Darstellung 
des  Leidens,   welche  Aristoteles  als  Mime^ia  bezeichnet,   und   die 



172 

kathartisehe  Wirkung  derselben  stehen  also  in  einer  entschiedenen 

Wechselbeziehung^  sofern  beide  eine  Idealisirung^  jene  der  nach- 
geahmten Gegenstände^  Handlungen  und  Charaktere^  diese  der  darauf 

bezogenen  Empfindungen  des  Beschauers  und  Zuhörers  bezwecken. 
Die  Reinigung  der  Leidenachaften  ist  ein  ebensolches  Abthun  des 

Schlakenhaften,  Mos  Materiellen  der  Empfindung,  wie  die  Nach- 
ahmung der  Natur  ein  Abthun  des  Schlakenhaften  und  Materiellen 

der  blofsen  Wirklichkeit.  Denn  wenn  auch  die  Nachahmung  sich 
auf  Handlungen  und  Gemfithsstimmungen  bezieht,  so  sind  diese  doch 
als  wirkliche  ebenfalls  mit  dem  negativen  Moment  des  Zufalligen 
und  Einzelnen  behaftet,  folglich  als  Gegenstande  der  Eunstdarstellung 
zum  Allgemeinen,  d.  h.  wahrhaft  Individuellen,  als  Idealem,  zu 

erheben.  Beide  Seiten  aber  gehören  deswegen  nothwendig  zusam- 
men, weil  jede  durch  die  andere  erst  ihren  wahren  Inhalt  empfängt: 

die  Nachahmung  durch  die  Reinigung  der  Empfindungen^  weil  diese 
allein  der  künstlerische  Zweck  des  Nachahmens  ist,  die  Reinigung 
durch  die  Nachahmung,  weil  sie  nur  durch  das  Mittel  solchen 
Nachahmens,  d.  h.  durch  den  mittelst  der  kfinstlerischen  Gestaltung 

bewirkten  gereinigten  Schein  der  Wirklichkeit  zu  bewirken  ist. 
Beide  wurzeln  also  und  fliefsen  zusammen  in  dem  einen  Begriff  der 

Idealisirung,  dessen  objektive  Seite  die  fAtfAtjtfig,  dessen  subjek- 
tive die  xcc&aQ<ng  ist. 
Mit  dieser  Erkenntnifs  der  innigen  Wechselbeziehung  zwischen 

den  beiden  aristotelischen  Begriffen  der  Mimesie  und  Katkareie  — 
einer  Wechselbeziehung,  auf  die  bis  jetzt  meines  Wissens  noch  nicht 

aufmerksam  gemacht  worden  ist  —  wird  auf  die  ganze  ästhetische 
Grundanschauung  des  Aristoteles  ein  Licht  geworfen,  welches  riele 

bisher  zweifelhafte  Begriffen  desselben  in  völliger  Klarheit  und  Be- 
stimmtheit erscheinen  läfst. 

/?)  Die  Komödie. 
90.  Die  Komödie  stellt  Aristoteles  zwar  nicht  auf  dieselbe 

Stufe  wie  die  Tragödie;  im  Gegentheil,  indem  er  sie  mit  der  epi- 
grammatischen und  parodischen  Dichtung  zusammen  nennt,  auch  an 

verschiedenen  Stellen  andeutet,  dafs  sich  auf  solche  Art  des  Nach- 

ahmens die  Leichtfertigen  legen,  scheint  er  sogar  eine  gewisse  Ver- 
achtung gegen  das  ganze  Gebiet  des  Komischen,  welchen  Inhalt  es 

auch  haben  mag,  ausdrücken  zu  wollen.  Diese  Anschauungsweise, 
deren  Grenze  wir  sogleich  näher  bestimmen  wollen,  wurzelt  bei  ihm 

zunächst  in  der  Art,  wie  er  den  Nachahmungstrieb'),  definirt,  wo- 

*)  Vergl.  oben  No.  76,  a). 
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Dach  derselbe  sich  entweder  auf  das  Edle  oder  Unedle  richtet,  ̂ »da 

,an  beiden  Arten  der  Nachahmnng  die  Menschen  Vergnügen  finden^. 
Allein    dafs  Aristoteles   sich   bei    der  moralischen  Reflexion^    dafs 

,die   Wärdigeren   edle    Handlangen,    die   Leichtfertigeren   gemeine 

^nachahmen*,  nicht  beruhigen  wurde,  ja  dafs  er  dabei  die  Komödie 

in  dem  eigentlichen  Sinne  gar  nicht  in's  Auge  gefafst,  geht  theils 
daraus  hervor,  dafs  er  als  Beispiel  für  jenen  Satz  dieselbe  gar  nicht 
nennt,  sondern  nur  Spottgedichte,  theils  daraus,  dafs  er  von  Homer 
bemerkt,  von  ihm  habe  man  dergleichen  Gedichte  nicht,  während 
^  anmittelbar  darauf,  zur  Komödie  übergehend,  bemerkt,  dafs  ̂   Homer, 

,wie  er  in  der  edlen  und  würdigen  Gattung  der  erste  Dichter  gewe- 
^sen,   so    auch    zuerst   die   Grundzüge  der  Komödie  gegeben, 

4odem  er  nicht    den  Spott,  sondern  den  Humor  drama- 

tisirt  habe^^).     Später^)  drückt  er  diesen  Unterschied  noch  schär- 
fe aus,  indem  er  die  Komödie,  zugleich  mit  der  Tragödie,  dadurch 

kt  Geschichte  entgegensetzt,  dafs   es  sich  in  ihnen  nicht,  wie  in 

in  letzteren,  um  einzelne  wirkliche  Dinge,  sondern  um  allgemeine 
Charaktere  handele,  und  in  derselben  Weise  ̂ unterscheide  sich  die 
«Komödie  auch  vom  Spottgedicht,  das  einzelne  wirkliche  Menschen 
^lächerlich  mache,  während  die  Komödie  schon  durch  die  Namen« 

gebusg^  (d.  h.  indem  die  Personen  nach  ihren  Neigungen  bezeich- 
net, also  als  allgemeine  Typen  hingestellt  werden)  ̂ auf  das  Allge- 

meine sich  richte^. 
Dies  ist  nun  fast  das  Einzige,  was  uns  von  den  aristotelischen 

Ansichten  über  den  Begriff  der  Komödie  erhalten  ist;  namentlich 
ist  eine  Lücke,  nämlich  der  Mangel  seiner  Auffassung  von  der 
künstlerischer  Wirkung  der  Komödie  oder,  wie  wir  es  nennen 

darfen,  von  der  Katharsis  der  Leidenschaften  des  Hasses  und  der 
Verachtung  —  denn  so  müfsten  diese  auf  das  Häfsliche  und  Lächer- 

liche gerichteten  na^uara  wohl  bezeichnet  werden  —  schmerzlich 
zu  bedauern.  Wir  müfsten  uns  in  Aristoteles  sehr  täuschen,  oder 

er  würde  sicherlich  in  der  komischen  Wirkung,  d.  h.  im  Lachen, 
die  künstlerische  Reinigung  jener  Empfindungen  gefunden  haben. 

*]  Poet.  TV,  7.  Mal  ra  rijs  tttofttpSüte  üx^fMtxa  n^eSroe  vniSa^eVj  ov  yjoyov 
aklk  To  yäXoior  S^fjuttonolritfag;  eigentlich:  ̂ ffiicht  den  Spott  sondern  doi  Lacher^ 
Ikki*,  tUein  die  Begriffe  bilden  keinen  richtigen  Gegensatz  im  Deutschen,  daher  eben 
statt  ,dA8  Lächerliche*  Hnmor  gesetzt  ist.  Der  Margitt»  übrigens,  den  Aristoteles 
als  Kom5die  des  Homer  anführt,  dürfte  wohl  einer  viel  späteren  Zeit  angehören;  viel- 

leicht ist  der  Verfasser  der  dem  Homer  ebenfalls  zugeschriebenen  Batrochomyomac?Ue 
mit  dem  des  yMaigitea"  eine  Person.  Suidas  nennt  als  Autor  den  Karier  Pigre» 
(9.  Stahr  a.  a.  0.  S.  79,  der  den  Margites  etwa  mit  unserm  Eulenspiegel  vergleicht). 
—  Aber  dies  philologische  Bedenken  tangirt  die  Ansicht  des  Aristoteles  von  der  Be- 
d«ntoiig  der  Komödie  natürlich  in  keiner  Weise.  —  *}  Im  9.  Kapitel  der  Poeiih, 
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Denn  im  Lachen  liegt  neben  dem  negativen  Moment  der  Empfin* 
dnng  f3r  das  Sichseibst^Verniobten  dee  Behlechten  und  H&Telicbea 
aneh  das  positive  der  Anerkennung  des  Guten  und  Schonen.  Das 
triumphirende  Böse  und  HaTsliche  ist  nioht  lächerlich,  sondern  dos 
sich  selbst  vernicbteoide,  an  seiDem  eignen  Widerspruch ,  an  «eiMr 

Unwahrheit  zu  Gmnde  gehende:  diese  Dummheit  des  Bösen,  wes* 

halb  denn  auch  der  „dumme  Teufel**  als  komische  Figur  durch  alle 
Zeit  hindurch  eine  grofse  Rolle  spielt,  ist  eben  Das,  wodurch  es 
lächerlich  wird.  Sehr  richtig  deutet  daher  Aristoteles  an,  dafs  das 
Lachen  gegenüber  dem  Baistichen  und  Bösen  nur  dann  berechtigt 

erscheine,  wenn  letetores  „ohne  serstorende  Eraft^  sei,  wie  z.  B. 
eine  komische  Maeke.  Er  nemit  das  Lachen  daher  auch  eine  „Erho* 

lung^^);  d.  h.  die  Wiederherstellung  des  durch  die  Wahrnehmung 
des  Schlechten  und  HäTslichen  gestörten  ästhetischen  Gleichgewichts 
der  Empfindung  durch  einen  Umschlag  derselben,  welcher  auf  Kosten 
jener  negativen  Mächte  erfolgt,  indem  diese  sich  als  machtlos  gegen 

das  Gute  und  Schöne  herabgesetzt  erweisen  und  eben  dadurch  lächer- 
lich werden.  •  Dem  Aristoteles  wird  das  peripetische  Moment,  das 

hienach  auch  in  der  Komödie  das  wirkende  ist,  sicherlich  nicht 

entgangen  sein. 
Was  die  komischen  Charaktere  betrifft,  so  bemerkt  er,  es  sei 

zwar  wahr,  dals  „die  Komödie  die  Nachahmung  ziemlich  schlechter 
„Subjekte  sei,  allein  diese  durften  doch  nicht  absolut  nichtswürdig 

„sein,  sondern  nur  so  weit,  dafs  das  in  ihnen  zum  Vorschein  kom- 

„mende  Häfsliche  noch  lächerlich  bleibe*^,  woran  er  dann  die  schon 
oben  mitgetheilte  Definition  des  Lächerlichen  knüpft,  dafs  es  „ein 

„Böses  ohne  zerstörende  Kraft^  sei.  --^  Wenn  man  nun  aus  der 
Mahnung  des  Aristoteles,  dafs  den  Knaben  und  Jünglingen  der  Be- 

such der  Komödie  verboten  werde,  den  Schlufs  hat  ziehen  wollen, 

dafs  er  derselben  eine  reinigende  Kraft  fiberhaupt  nicht  zugeschrie- 
ben habe,  so  scheint  dies  doch  nicht  zutreffend.  Ein  solches  Ver- 
bot war  theils  durch  die  immerhin  viele  rohe  SpäTse  enthaltende 

damalige  Komödie,  theils  aber  besonders  dadurch  gerechtfertigt,  dafs 

zum  Verständnü's  des  Komischen  eine  gewisse  Reife  der  Reflexions- 
bildung gehört,  welche  den  Zuhörer  in  den  Stand  setzt,  die  Schil- 

derung des  Schlechten  und  Härslichen  nicht  als  Zweck  der  Darstel- 
lung zu  fassen,  sondern  als  Mittel  zur  Erreichung  eines  höheren, 

idealen,  also  jenem  grade  entgegengesetzten  Zwecks.  —  Alle  diese 
und  andere   Bedenken   würden  sich  sicherlich  —  dies  geht  schon 

>)  Bhetor.  1,  11. 
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aus  -dem  Wenigen  heryor,  was  uas  an  AeufseruDgen  des  Aristoteles 
über  die  Eomedie  erhalten  iiit  -^  veUkommen  heben  lassen»  venja 
wir  seine  Ansicht  aber  diese  Kunal^ttung  in  derselben  Aasführ- 
liohkeit;  wie  fiber  die  Tragddie  kennten. 

c)  Die  Lyrik. 
Was  die  Lyrik,  als  dritte  Gattung  der  Poesie»  betrifft»  sa 

laOt  dieselbe  im  Alterthutn  mit  der  Musik»  oder  diese  umgekehrt 

Büt  jener  »Asammen»  so  däTs  beide  nicht  besonders  betrachtet  wer* 
den  können.  Wir  gehen  daher  hier  sogleich  zu  den  Ansichten  des 
Aristoteles  fiher  die  Musik  über. 

2.    Die  Hnsik. 

91.  Die  Musik  rechnet»  wie  die  sehSnen  Künste  überhaupt^ 

Aristoteles  ebenfalls  zur  nachahmenden  Eunst^)  und  zwar  sei  es 
diejenige^  welche  Gemuthsstimmungen  durch  das  Mittel  der  mensch- 

lichen Stimme  mit  Hülfe  des  Rythmus  und  der  Harmonie  nach- 

ahme'), üeber  die  Stellung  der  künstlerichen  Phantasie  nach 
ihren  beiden  Momenten  der  Besonnenheit  und  der  Begeisterung  zur 

Musik  wurde  bereits  an  der  betreffenden  Stelle  über  die  Phantasie') 
bemerkt»  dafs  er  die  energischen  Weisen  von  den  enikimastiechen 
unterscheidet.  Diese  Fragen»  sowie  ferner  besonders  die»  worin  der 

mehr  oder  weniger  oder  auch  gar  nicht  nachahmende  Cha- 
rakter der  Musik  bestehe»  endlich  auch»  ob  und  welcher  ka- 

thartischen  Wirkung  die  Musik  fähig  sei»  sind  also  nun  näher 
zu  erörtern. 

a)  Nachahmung  in  der  Musik  nach  Objekt  und  Mittel. 
In  Betreff  des  nachahmenden  Charakters  der  Musik  sind 

auch  hier  das  Objekt  der  Nachahmung  und  die  Mittel  des  Nach- 
ahmens  zu  unterscheiden;  zuvor  jedoch  daran  zu  erinnern»  dafe 
Aristoteles  nicht  alf  und  jeder  Musik  die  nachahmende  Eigenschaft 
zuerkennt»  und  ferner  auch  in  den  nachahmenden  Arten  Grade 
der  Nachahmung  unterscheidet  Was  den  ersten  Punkt  betrifft»  so 
bezieht  sich  darauf  die  bekannte  Stelle  im  Eingange  der  Poetiky 

worm  Aristoteles»  nachdem  er  eine  Art  üebersicht  über  die  Gegen- 
stande, die  er  in  dem  Werke  behandeln  wolle,  gegeben,  die  nach- 

ahmenden Künste  aufzählt,  nämlich  das  Epos»   die  Tragödie,  dift 

M  Vergl.  oben  No.  81.  —  «)  Vergl.  oben  No.  76.  —  *)  Vergl.  oben  No.  79. 
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Komödie,  den'^Dithyramb  und  zum  gröfsten  Theil  die  Instru- 
mestalmusik  (Auletik  und  Eitharistik) ;  „alle  diese^  —  sagt  er  — 
„treffen     in    dem    gemeinsamen    Punkte^)    zusammen,    dafs     sie 
^nachahmen^.     Später  fügt  er  diesen  Künsten   nocli    die   Tanz- 

kunst und  Gymnastik  hinzu.    Es  ist  nun  die  Frage,  welche  Art 
4er   Musik  und  zwar  der   Instrumentalmusik  Aristoteles  als    nicht 

nachahmend  ausgenommen  wissen  wollte.    Es  ist  zwar  hier  nicht 

Hier  Ort^)  nachzuweisen,  warum  es  unmöglich  ist,  dafs  Aristoteles  alle 
Instrumentalmusik  als  nicht  nachahmend  bezeichnen  konnte,    da  er 
an    einer   andern  Stelle  bemerkt,    dafs   die  ̂ Melodie  auch    ohne 

Worte  ein  Ethos  enthalte'^:  dieses  rid-oq  aber  ist  eben  das  Objekt 
der  musikalischen  Nachahmung  (s.  u.).     Vieles  aber  (besonders  die 
im  Kr.  Anh.  angeführte  Stelle  aus  den  Problemen,  worin  Aristoteles 
die  Bemerkung  macht,  dafs,  „wie  das  Singen  ohne  Worte  nicht  so 
^angenehm  sei  wie  die  Wirkung  der  Instrumente,   so  auch   diese 

^nicht  so  angenehm  klängen,  wenn  sie  nicht  nachahmen^*),  deutet 
darauf  hin,  dafs  er  unter  der  nichtnachahmenden  Instrumentalmusik 

diejenige  Gattung  begriff,  welche  nicht  nur  keinen  Gesang  begleitete, 
sondern  auch  der  Melodie  nach   sich  an  keinen  solchen    an- 

lehnte.   In  der  Melodie  also  sah  Aristoteles  ^zs  Eiho8  als  Nach- 
ahmungsobjekt;  oder  mit  andern  Worten:   er  schlofs  alle  diejenige 

Instrumentalmusik  von  der  Nachahmung  aus,   welche  —  wie  z.  B. 

unsre  heutige  Symphoniemusik')  —  das  abstrakt-Musikalische, 
ohne  nähere  Beziehung  des  Tonalen  auf  einen  bestimmten  subjek- 

tiven   Stimmungsausdruck,    zum    Gegenstande  der  Kunstleistung 

und  Kunstwirkung  machte;  besonders  aber  das  schon  damals  flo- 
rirende  Virtuosenthum,   welches,   aus  solcher  abstrakten  Musik- 

übung entspringend,  die  rein  technische  Fertigkeit  kultivirte  und,  da 

*)  nacai  Tvyxavov^tv  ovtxai  fufirjffete  ro  avvoXov.    üeber  das  letztere  Wort, 
"welches  Stahr  mit  „im  Ganzen  genommen*  Übersetzt,  siehe  den  Kritischen  Anhang 
l?o.  '^2.  —  >)  Kr.  Anh.  a.  a.  O.  —  ')  Der  Umstand,  dafs  auch  in  der  Symphonie- 
xnusik  allgemeine  ethisch-musikalische  Unterschiede  festgehalten  werden,  wie  das  Allegro, 
AdagiOf  Rondo  u.  s.  f.  giebt,    statt  unsere  obige  Auslegung  urazustofsen,    gerade  einen 
neuen  Beweis  daftir.     Denn  diese  Sfttze  sind  durchaus  typisch  und  haben  als  solche 
in  keiner  Weise  eine  individualisirende  Bedeutung.     Diese  wäre  aber  zum  Ethos  noth- 
wendig,   da    —   mag  man   diesen   Ausdruck   nun   als  Gharaktereigenthümlichkeit  oder 
Geftthlsstimmnng  auffassen  —  darin  die  Forderung  einer  Be sondern ng  ausgesprochen 
ist.    Allegro  aber  und  Adagio  bilden  nur  einen  ganz  allgemeinen,  abstrakten  Gegen- 

satz, wie  etwa  „heiter"  und  „emsf;  was  aber  der  besondere  Inhalt  dieser  Heiterkeit 
und  dieses  Ernstes  sei,  wird  nicht  dadurch  ausgedruckt.    Bei  den  Menuett-  xmd  RondO' 
stttzen  fällt  selbst  diese  allgemeine  Gegensätzlichkeit  fort,  sondern  hier  wird  der  abstrakt 
musikalische   Reiz  lediglich  in  die  rythmische  Differenz  verlegt.    Bei  den  Alten  mSgen 
ähnliche  allgemeine    Unterschiede   existirt   haben,   obgleich   sicherlich  im  Uebrigen  die 
antike   Musik  gegen  die   moderne   etwas  wesentlich  Inkommensurables  enthielt,  dessen 
differenter  Inhalt  sich  heute  nicht  mehr  bestimmen  läfst. 
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es  durch  diese  nicht  auf  die  ästhetische  Empfindung,  sondern  auf 
eine  kalte  Bewunderung  zu  wirken  suchte,  das  Kunstwerk  zum 
Kunststück  herabwürdigte.  Dies  scheint  mir  die  einfachste  und 
natürlichste  Erklärung  der  Ausnahme,  welche  Aristoteles  durch  den 

Ausdruck  ^der  gröiste  Theil*  (tj  nkeiarr^)  andeuten  will.  Diese 
Erklärung  dürfte  übrigens  auch  durch  die  Unterscheidung  der  Nach- 

ahmung dem  Grade  nach  bestätigt  werden,  welche  ihrerseits  durch 

das  Yerhältnifs  der  Mittel  zu  dem  Objekt  der  Nachahmung  be- 
dingt ist. 

Die  künstlerischen  Mittel  überhaupt  sind  keineswegs  so 

specifische,  dafs  jeder  Kunst  ausschliefslich  bestimmte  Mittel  zukom- 
men, sondern  verwandte  Künste  participiren  daran  mit  einander; 

80  die  Tanzkunst  mit  der  Plastik,  dafs  sie  beide  durch  die 

Gestalt  nachahmen;  jene  aber  —  und  dies  unterscheidet  sie  — 
tliot  dies  durch  die  bewegte  Gestalt,  diese  durch  die  unbewegte. 
So  participirt,  sagt  Aristoteles,  auch  die  Musik  einerseits  mit  der 
Tanzkunst  an  dem  gemeinsamen  Mittel  des  Rythmus,  während 

sie  sich  durch  den  Gegensatz  des  Tonalen  und  Mimischen  unter- 
scheiden, andrerseits  mit  der  Poesie  an  den  gemeinsamen  Mitteln 

der  Stimme  und  des  Rythmua,  während  sie  sich  durch  den  Ge- 
gensatz von  Ton  und  artikulirtem  Laut  (Wort)  unterscheiden. 

Die  Mittel  der  Musik  sind  also  zunächst  die  Stimme,  gleichsam 

sils  Basis  und  Organ,  sodann  der  Rythmus,  die  Harmonie  und 
die  Melodie.  Man  sieht,  dafs  diese  Momente  nicht  koordinirt  sind, 

sondern  die  Stimme  ist  lediglich  das  stoffliche  Medium,  mag  nun 
damit  das  Instrument  der  menschlichen  Stimme  oder  ein  Instrument 

im  engeren  Sinne  gemeint  sein;  die  Melodie  erscheint  als  der  nächste 

substanzielle  Ausdruck  des  nachzuahmenden  Objekts  {rid-og),  wäh- 
rend der  Rythmus  das  formale  Mittel  ist,  wodurch  der  melodische 

Ton  zur  Gestaltung  gelangt  und  ndd-og  erhält.  Die  Harmonie  end- 
lich ist  die  konkrete  Form,  in  welcher  sich  das  melodische  Element 

Diit  dem  rythmischen  zu  einer  beziehungsgemäfsen  Einheit  als  Ton- 
veise  verbindet. 

92.  Als  das  Objekt  der  Nachahmung  der  Musik  betrachtet 

&^Q  Aristoteles  im  eminenten  Sinne  das  Ethos,  indem  er  es  nach- 

tocklich  ausspricht,  dafs  „das  durch  das  Gehör  Wahrnehmbare  vor- 

»zngsweise,  ja  allein  ein  Ethos  enthalte*^),  namentlich  im  Vergleich 

^  *)  Problem  XIX,  17.  dia  ri  ro  axovarov  fiovov  tj&oe  ̂ «  rmv  cUad^rMv, 
ttU  (fy  jQ  j^o&fia  ov8i  T}  offfirj  ov8s  6  x'^fioi  Ijj^e«.;  wobei  zu  bemerken ,  dafs  er 
^v<ir  H Geruch'^  nnd  „Geschmack^  im  Ganzen,  von  dem  Sichtbaren  aber  nur  die 
«firbe«  (nicht  auch  die  „Form*'}  als  kein  Ethoa  enthaltend  bezeichnet. 

12 
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mit  dem  Riechbaren^  Scbmeckbaren  und  Farbigen.  Man  sollte  für  letz- 

teres eigentlicli  erwarten  „Sichtbaren^,  aber  dann  würde  er  auch  die 
Form  ausschliefsen.  Da  er  dies  nicht  thut,  so  ist  man  um  so  mehr 

zu  dem  Schlüsse  berechtigt,  daTs  er  die  Form  als  ethisch  betrachtet» 

als  er  die  Tamkunat,  welche  die  bewegte  Gestalt  als  Ausdrucks- 
mittel verwendet,  als  Nachahmung  von  Gefühlsstimmungen  und 

Charakterbestimmtheiten  durch  den  Rythmus  der  Gestalt  definirt. 
Er  läfst  uns  hierüber  keineswegs  im  Zweifel,  sondern  er  sagt  an 

einer  andern  Stelle^;,  dafs  „hauptsächlich  Rythmen  und  Melodien 
„direkte  Analogie  mit  den  Bewegungen  und  Stimmungen  der  Seele 
„hätten,  wie  Zorn  und  Sanftmuth,  Tapferkeit  und  Besonnenheit 
„Sonst  enthalte  nur  ein  Theil  des  Sichtbaren  etwas  von  solchem 
„Ethos,  und  dies  seien  die  Formen  (^xv^ara).  Diese  seien  von 
„derselben  Natur,  aber  sie  wirkten  doch  nicht  so  stark  auf  die 
„Empfindung.  Denn  sie  sowohl  wie  die  bei  Gemüthsbewegungen 
„eintretenden  Veränderungen  der  Farbe  ; das  Erbleichen,  Erröthen) 

„seien  mehr  Zeichen  von  solchen  als  eigentlicher  Ausdruck  der- 

„ selben ''.  Hier  ist  nun  interessant,  wie  Aristoteles  in  scheinbarem 
Widerspruch  mit  der  Stelle  in  den  Problemen  die  Farbe  zu  den 

„Formen^  hinzufügt,  die  er  dort  neben  dem  Riechbaren  u.  s.  f.  aos- 
schlofs,  aber  wohlgemerkt:  er  sagt  nicht  die  Farbe  als  solche, 
z.  B.  im  Gemälde,  sondern  die  Veränderung  in  der  Färbung,  der 
Wechsel,  mit  einem  Worte  Das,  was  auch  in  der  Musik  und  der 
Tanzkunst  das  eigentliche  Ausdruckselement  ist:  die  Bewegung. 
Die  Form  dagegen  beschränkt  er  nicht  auf  die  Bewegung,  sondern 
diese  ist  ihm  auch  als  ruhende  ethisch,  oder  vielmehr  er  ahnt  in 

dieser  Ruhe  harmonischer  Formen  selber  ein  Bewegungselement.  — 
Zum  Ton  zurückkehrend,  ist  also  seine  Ansicht  die,  dafs  die 

Musik,  weil  sie  durch  Rythmus  und  Melodie  eine  innere  Verwandt* 
Schaft  mit  der  Seele  besitze,  dadurch  im  Stande  sei,  die  Bewe- 

gungen der  letzteren  durch  entsprechende  Tonbewegungen  zum 

Ausdruck  zu  bringen.  Wenn  aber  Aristoteles  von  einer  „Verwandt- 
schaft der  Seele  mit  Harmonien^  redet,  so  ist  er  sehr  weit  von  der 

platonischen  Phrase  entfernt,  dafs  die  Seele  selber  aus  Harmonien 
bestehe,  denen  dann  die  Tugenden  entsprächen.  Nur  das  allgemeine 
Gleichgewicht,  die  gesunde  Proportionalität  der  psychischen  Elemente 
könne  man  als  Harmonie  der  Seele  bezeichnen,  weil  dies  überhaupt 

das  Wesen  der  Harmonie,  als  Gleichgewicht  der  Theile  eines  Gan- 

*)  Polit.  VIII,  6.  avjtßißr^xa  Si  i(bv  aiad'rjTcal'  ir  fjikv  ToZff  aklois  fitid'ev 
vna^etv  ofioitofia  toIq  r^d'tcu'f  olov  iv  toIq  antoli  xai  ysvorois,  aXX  iv  t0iS 
o^axois  riqkfjuu 
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zen,  sei.  Näher  gebt  er  nun  aber  auf  den  Begriff  der  Bewegung 

als  den  eigentlicben  Punkt  der  Analogie  von  Ton  und  Stimmung^) 
der  Seele  ein,  indem  er^)  zunächst  in  dem  Ton  zwei  Momente  unter- 

scheidet: den  ̂ poyog  und  die  xivtjiftg.  Das  erstere^  welches  man 

etwa  mit  ̂  Klangt  als  das  Hörbare  (im  Gegensatz  zu  dem  Sichtba- 
ren) überhaupt  übersetzen  kann,  fafst  er  als  das  substanzielle  Ele- 
ment des  Tons,  das  in  Parallele  stehe  mit  der  Farbe,  das  zweite 

Moment  ist  dann  das  specifisch  zeitliche  Element,  die  Tonbewe- 
gang,  sei  diese  nun  reine  (identische)  Kontinuität  als  anhaltender 
Tod,  oder  als  Wechsel  der  Töne  gemischte  (düBferente)  Kontinuität. 
In  dieser  letzteren  Form  nun,  sagt  Aristoteles,  sei  der  Ton  der 

Seelenstimmung  analog,  weil  das  Wesentliche  in  beiden  die  ryth- 
mische  Bewegung  ist  Nun  könnte  man  etwa  noch  eine  vierte  Mo- 

dalität (nämlich  aufser  1.  dem  xfjocfog  als  Klang  ohne  Kontinuität, 
2.  der  identischen  Kontinuität  des  anhaltenden  Tons,  3.  der  diffe- 

nDten  Kontinuität  der  Tonbewegung  im  Wechsel)  das  Zusammen- 
^immen  zweier  verschiedenen,  aber  für  sich  je  identisch-kontinuir- 
lichen  Tönen,  also  eine  zeitliche  Parallelität  zweier  (oder  auch  meh- 

rer) anhaltender  Töne  verschiedener  Höhe  —  also  was  wir  bei 
der  heutigen  Musik  als  Harmonie  schlechthin  bezeichnen  würden, 
was  aber  etwas  von  dem  antiken  Begriff  der  Harmonie  gänzlich 

Verschiedenes  ist  —  mit  der  Stimmung  der  Seele  vergleichen;  aber 
dies  —  sagt  er  —  sei  keine  Verwandtschaft.  Denn  die  Seele  sei 
einfach,  aber  bewegt,  die  Verschiedenheit  ihrer  Stimmung  sei  nur 
eine  zeitliche  Differenz,  ein  Nacheinander,  kein  Nebeneinander,  und 

deshalb  sei  es  nicht  die  Harmonie  der  Töne,  sondern  die  rythmisch 

bewegte  Tonfolge,  worin  die  Verwandtschaft  zwischen  Ton  und  Stim- 
mung sich  offenbare.  Hiemit  spricht  sich  Aristoteles  über  eine  wich- 

tige Frage  der  musikalischen  Aesthetik  aus,  indem  er  erklärt,  dafs 
nicht  die  Harmonie  (im  modernen  Sinne  des  Worts),  sondern  die 

Melodie  es  sei,  was  die  Musik  zur  Darstellung  von  Seelenstimmun- 

gen befähige.  „Denn^  —  setzt  er  ausdrücklich  hinzu  —  „solche 
„(rythmischen)  Tonbewegungen  tragen  den  Charakter  des 
„Handelns  an  sich,  in  dem  Handeln  aber  sprechen  sich  die 

«Stimmungen  der  Seele  aus,  und  hierin  beruhe  also  auch  ihre  Ver- 

»wandtschaft^»). 

*)  Ich  braache  hier  absichtlich  diesen  doppelsinnigen  Ausdruck ,  am  eben  die 
Analogie  als  solche  dadurch  anzudeuten:  ein  Instrument  wird  „gestimmt**  und  d\6 
Seele  ist  »gestimmt«,  beide  auch  „verstimmt«.  —   ')  ProbL  a.  a.  O.  24,  29. 

')  In  der  oben  citirten  Stelle  der  Probleme  nennt  er  diese  Bewegungen  daher 

epraktische'*  (n^axrixai)*  Diesen  Auadruck  hat  Müller  (II,  20)  offenbar  mifsverstan- 
^£&i  Tienn  er  dem  Aristoteles  unterschiebt,  er  habe  von  Nachahmung  bestimmter  Hand- 

12» 
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Insofern  nun  diese  nahe  Verwandtschaft  der  Seele  mit  der 

Musik^  als  Darstellung  von  Stimmungen  derselben,  dieser  Kunst 
einen  vorzugsweise  nachahmenden  Charakter  verleiht,  steht  sie 

den  bildenden  Künsten  als  weniger  nachahmenden  gegen- 
über. Nichts  ist  also  platter,  als  dem  Aristoteles  unterzuschieben,  dafs 

er  das  Wesen  der  Kunst  in  die  reine  Naturnachahmung  gesetzt  habe; 
denn  keine  Kunst  ist  mehr  im  Stande,  die  Natur  nachzuahmen  als 
die  Malerei  durch  die  Farbe,  und  keine  ist  im  aristotelischen  Sinne 

weniger  nachahmend;  umgekehrt  ist  keine  weniger  naturnachahmend 

als  die  Musik,  und  gerade  diese  erklärt  er  für  die  am  meisten  nach- 

ahmende Kunst.  ̂ ) 

b)  unterschiede  der  musikalischen  Nachahmung; 
Melodie,  Rythmus,  Tonweise;  Gegensatz  von  pathetischer 

und  ethischer  Musik.     Die  musikalische  Katharsis. 

93.  Die  qualitative  Verschiedenheit  der  Seelenstimmung,  sowie 

die  Verbindung  der  Musik  mit  anderen  künstlerischen  Ausdrucks- 
weisen bedingen  nun  wieder  eine  entsprechende  Differenz  in  der 

musikalischen  Ausdrucks  weise  selbst,  welche  Aristoteles  als  Grad- 
unterschied der  Nachahmung  bezeichnet,  und  wonach  er  die 

Musik  nach  dem  Styl  ihrer  Tonweisen  gliedert. 
Der  nachahmende  Charakter  der  Musik  kann  dadurch  gesteigert 

werden,  dafs  sie  sich  an  künstlerische  Darstellungen  anderer  Art 

anlehnt,  welche  in  entschiedener  Weise  bestimmte  und  lebhafte  Be- 
wegungen der  Seele  ausdrücken,  z.  B.  als  begleitende  Musik  zu 

Tänzen  und  zu  Gesängen,  in  deren  Worten  schon  solche  bestimm- 
teren Stimmungen  ausgesprochen  sind.  Durch  solche  Verbindung  mit 

dramatischer  Stimmungsgestaltung  im  Rythmus  der  Bewegung  und 

im  Gesang  wird  nun  die  Musik  selber  dramatische  Nachah- 
mung. In  diesem  Sinne  ist  jene  schon  früher  erwähnte  Bemerkimg 

des  Aristoteles  zu  verstehen,  dafs  der  Dithyrambus,  seit  er  die 
Antistrophen  verloren  habe,  d.  h.  seit  er  nicht  mehr  durch  den 
Chor  freier  Bürger,  sondern  durch  Schauspieler,  die  auf  alle  Weise 
(durch    Steigerung    des    dramatischen  Ausdrucks)  um  den  Beifall 

lungen  gesprochen.  Aristoteles  meint  einfach  dies:  wo  Bewegung  ist,  ist  Tbfttigkeit, 
nnd  Thätigkeit  ist  ire^Mz,  Energie,  die  in  ihrer  Erscheinung  als  Praxis  erscheint 
In  diesem  Sinne  ist  jede  Seelenbewegnng,  die  sich  äofsert,  in  solcher  Aeafserung  prak- 
titch.  Von  diesem  praktischen  Element  der  masikalischen  Nachahmung  unterscheidet 
«r  dann  das  dramatische  f  welches  durch  Verbindung  der  Musik  mit  dem  Gesänge  oder 
der  Tanzkunst  entstehe  und  als  Nachahmung  wirklicher  Handlungen  zu  betrachten  sei. 
DieB  nennt  er  zwar  auch  praktuchf  aber  in  einem  ganz  andern  Sinne.     (S.  unten.) 

*)  ̂ergl.  auch  hinsichtlich  des  Princips  der  musikalischen  Nachahmung,  was  oben 
^No.  76)  Über  das  Princip  der  Nachahmimg  überhaupt  gesagt  ist. 
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der  Menge  buhlen ^  ausgeführt  werde ,  nachahmender  geworden 
sei,  während  der  mit  der  Strophe  die  Antistrophe  verbindende 

Chor  weniger  nachahme.  Dieses  „Weniger^  drückt  also  einea 
bestimmten  Gradunterschied  aus  und  bedeutet*)^  dafs  zwar  der 
Chor  auch  früher  durch  Gesang  und  rythmische  Tanzbewegung  be* 
stimmte  Gefühlsstimmungen,  als  reflektirtes  Gegenbild  der  drama- 

tischen Handlung,  zum  Ausdruck  brachte,  also  „nachahmend^  war, 
aber  erst  dann  dramatisch  bewegter  wurde,  als  er  durch  Schauspie* 
1er  von  Fach  seinen  ruhigeren,  reflektirenden  Charakter  verlor  und 
gleichsam  in  den  Gang  einer  wirklichen  dramatischen  Handlung 

hineingezogen  wurde.  Damit  hing  denn  zusammen,  dafs  die  anti- 
strophische, aus  Satz  und  Gegensatz  bestehende  musikalische  Bewe- 

gung des  Dithyrambus  einer  mannigfaltigeren,  aus  vielgliedrigen 

Gesängen  bestehenden  Eompositions weise  weichen  mufste.  „Daher ^ 
—  fügt  Aristoteles  hinzu  —  „seien  auch  die  Gesänge  auf  der  Bühne 
^selbst  nicht  antistrophisch,  wohl  aber  die  des  Chors,  welcher, 

^während  die  Bühnendarstellung^  (einschliefslich  der  Gesänge) 
„völlig  nachahmend  sei,  in  geringerem  Grade  nachahme'^  ^).  —  Im 
Anschlufs  hieran  kennzeichnet  er  dann  die  Tonweisen'),  welche 
sich  zur  Begleitung  von  Gesängen  „von  mehr  dramatischem  Charak- 

^ter  eignen,  wie  die  hypophrygische  und  hypodorische,  als  „prak- 
„tische%  indem  er  hinzusetzt,  dafs  „die  mutolydische  dem  nicht 

^handelnden,  sondern  sich  mehr  leidend  verhaltenden  Chor  anpas- 

^sender  sei^.  Dies  scheint  nun  ein  Widerspruch  gegen  seine  obige 
Behauptung^),  dafs  nicht  das  harmonische,  sondern  das  melodische 
Element  es  sei,  was  die  Musik  zur  Darstellung  von  Seelenbewe- 

gungen befähige.  Allein  es  ist  hier  wohl  zu  unterscheiden  zwischen 
dem  reinen  Melodischen,  welches  Aristoteles  als  direkten  Ausdruck 

der  Seelenstimmung  betrachtet,  und  dem  den  Gesang  begleitenden 

*)  Vergl.  Muller  a.  a.  0.  II,  21,  welcher  dies  mit  grofser  Schärfe  auffafst.    Die 
citirten   Worte   des  Aristoteles   stehen   in  der  oben  angegebenen  Stelle  der  „Probleme* 

(XIX,    16).   —    ')   A.   a.   O.     6  fiiv   yaQ  vnoH^tjfje  ayMt^turrjs  xal  fUfArjxrj^^  6  Be 
XO(^oi   Tjttav  fiifieitai'   —    *)    »Tonweisen**,    nicht   Tonarten.     Letzterer  Ausdruck, 
welcher   den   Unterschied   nur  in   den   Grundton   verlegt,    würde    durchaus  nicht  jenen 
qualitativen  Unterschieden  entsprechen.     Dieselbe  Tonweise  kann  in  sehr  verschiedenen 
Tonarten  zum  Ausdruck  kommen  durch  einfache  Transposition,    und  ganz  verschiedene 
ToQweisen  in  derselben  Tonart  ausgedruckt  werden.     Uebrigens  waren  auch,  aller  Yer- 
mothnng  nach,  die  antiken  Tonarten  von  unseren  heutigen  wesentlich  verschieden.  — 

*)  S.  oben  No.  92   gegen   das   Ende.     Die   Bemerkung  Müll  er 's  in  der  Note  5  auf 
S.  356  enthalt  eine  völlige  Konftision  der  Begriffe,  indem  er  hier  und  im  Text  einmal 
den  Ausdruck   „ Harmonie"   im   antiken   Sinne  als  Tonweise,   und   dann   wieder  im 
modernen    eines    Zusammenstimmens    verschiedener    gleichzeitiger    Töne    braucht. 
Jenes  ist  gerade    die   besondere  Art   des   r^-throisch -Melodischen ,    das  Zweite   steht  im 
0«gensatz   zur  Melodie.    —   Eine  tthnliche  Konfusion  wie  bei  MttUer  herrscht  auch  bei 
Teichmttller  (II,  856). 
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rythmisch- Melodischen^  das  sich  in  der  Ton  weise  ausdrückt  und, 
weil  ihm  sein  Charakter  durch  den  Oesang  und  dessen  Wortinhalt 

gegeben  wird,  nur  indirekt,  in  solchem  Sinne  dann  aber  aller- 
dings auch  auf  energischere,  dramatischere  Weise,  nachahmt.  Wenn 

er  daher  sagt,  dals  dem  fiiXoq'^)  an  sich  etwas  Weiches  und  Ruhi- 
ges beiwohne,  während  derselbe  durch  die  Mischung  mit  dem 

Bythmus  (nämlich  nicht  dem,  welcher  der  Melodie  als  solcher  inne- 
wohnt, sondern  mit  dem  ihr  fremden  entweder  der  Tanzbewegung 

oder  des  Gesanges)  etwas  Leidenschaftliches  (rna^^v)  und  Bewegtes 
(xiVTjTixöv)  erhalte,  so  ist  eben  damit  die  dramatische,  d.  h.  die 
mit  Poesie  oder  Tanz  verbundene  Musik  charakterisirt,  nicht  aber 

die  Musik  überhaupt,  deren  Wesen  in  der  Melodie  beruht.  In  dem- 

selben Sinne  unterscheidet  er^)  die  melodische  Musik  (svfiBkijg 
fiovtTiTCf])  von  der  dramatischen  {BVQViffioq  ftovötX7)),  wo  also  das  Wort 
Rythmus  ebenfalls  nicht  den  rein  musikalischen  Rythmus,  d.  h.  den 

Takt  schlechthin  bedeutet,  weil  sonst  gar  kein  Unterschied  zwi- 
schen beiden  Arten  wäre,  sondern  den  durch  die  Verschiedenheit 

der  Tonweisen  oder  Tanzbewegungen  bedingten  Rythmus,  an  dem  die 

begleitende  Musik  participirt.  * 
94.  Nur  durch  solche  Verbindung  mit  anderen,  an  sich  drama- 

tischeren Darstellungsweisen  wird  also  die  Musik  selbst  dramatisch, 
d.  h.  sie  nimmt  an  der  Nachahmung  von  Handlungen  Theil  und 
wird  in  diesem  Sinne  dann  allerdings  mehr  nachahmend  als  die 

reine  (melodische)  Musik,  welche  nur  Gefühlsstimmungen  auszu- 
drücken vermag.  Wenn  nun  hierin  ein  Gradunterschied  obwaltet, 

so  verliert  jene  Art  von  Musik,  welche  weder  das  melodische  Ele- 
ment zur  Geltung  bringt,  noch  sich  als  begleitend  an  andere  Dar- 

stellungsweisen anlehnt,  sondern  den  Rythmus  wesentlich  für  sich 
walten  läfst,  so  dafs  dieser  nicht  mehr  als  blofses  Moment  des  Me- 

lodischen wirkt,  vielmehr  umgekehrt  das  Melodische  gegen  ihn  selbst 

zum  Moment  herabgesetzt  erscheint,  überhaupt  die  Fähigkeit  nach- 
ahmend zu  sein'). 

')  Was  Müller  (a.  a.  0.)  ganz  irrig  mit  den  „TSnen  der  Musik  als  solcfaen'i 
was  gar  keinen  Sinn  hat,  Übersetzt,  denn  die  Musik  ist  Tonbewegung  und  diese  ist 

ohne  Rythmus  gar  nicht  denkbar.  —  ')  Politik  VHT,  6.  —  »)  Müller  (S.  «8)  glaubt 
dies  als  eine  „schlichtere  Art,  diese  Instrumente  (nimlich  die  Flöte  und  die  Cither) 
zu  behandeln",  bezeichnen  zu  dürfen,  was  durchaus  mifsverstKudlich  i«t.  Qrade  das 
Melodische  ist  das  Schlichte,  dagegen  das  rein  Rythmische  das  Gekünstelte,  von  jedem 

Ausdruck  bestimmter  Stimmungen  Abstrahirende  und  darum  Abstrakte,  d.  h.  nicht- 
Nachahmende.  Solche  Musik  nennt  daher  auch  Aristoteles,  unter  entschiedener  Mifs- 

billigung  der  Künsteleien  des  Virtuosen thums  d'ear^ixri  fiovaixri  {Polit.  VITI,  7)* 
üeberhaupt  hat  dieser  sonst  so  verdienstliche  Forscher  des  Aristoteles  Ansichten  Ober 
dia  Musik  mehrfach  vSUig  verkehrt  anfgefafst. 
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Weiter  aber  erweisen  sich  diese  Gradunterschiede  der  Nach* 

ahmung  nun  auch  als  qualitative  Unterschiede  der  Tonwei- 
sen selbst,  nämlich  in  Hinsicht  ihrer  Fähigkeit,  besondere  Seelen- 

Stimmungen  auszudrücken.  Der  Gegensatz  zwischen  ethischen  und 
fotketisdhen  Harmonien  ist  schon  oben  erwähnt;  er  ist  hier  aber 
genauer  zu  fassen.  Lassen  wir  vorläufig  die  besondere  Färbung, 
welche  Melodie  und  Rythmus  in  der  Tonweise  erhalten,  auf  sich 
beruhen,  um  zunächst  zu  fragen,  welche  Momente  Aristoteles  an  der 
Musik  als  tonaler  Komposition  unterscheidet,  so  finden  wir,  dafs  er 
das  Wesen  des  Melodischen  in  die  Nachahmung  der  Stimmungen 

setzt'),  „selbst  ohne  Worte**  bemerkt  er  an  einer  andern  Stelle^). 
Diesem  Ethos  als  dem  substanziellen  Element  der  Musik,  welches 

in  der  Melodie  ausgedrückt  erscheint,  steht  nun  das  des  Pathos 
als  das  formelle  gegenüber,  welches  durch  den  Rythmus  zur 
fieltnng  kommt.  Je  nachdem  nun  entweder  überhaupt  das  eine 
Element  gegen  das  andere  überwiegt,  woraus  der  Gegensatz  von 

fiovatxti  bvubXyiq  und  pt,  BvgvO-fxoe  entsteht,  oder  aber  innerhalb  des 
Ethos  sowohl  wie  das  Pathos  unterschiede  sich  geltend  machen,  in 
dem  ersteren  nämlich  die  unterschiede  der  Stimmung  (Freude, 
Schmerz,  Sehnsucht,  Zorn  u.  s.  f.),  in  dem  zweiten  Unterschiede 

der  formalen  Bewegung  (Heftigkeit  und  Ruhe,  Schnelligkeit  und 
Langsamkeit,  das  Hüpfende  und  Gedehnte,  das  Harte  und  Weiche 
u.  8.  f.):  entwickeln  sich  aus  der  Beziehung  des  so  in  sich  diiferen- 
ten  Melodischen  des  Ethos  zu  dem  ebenfalls  in  sich  differenten 

Kythmischen  des  Pathos  eine  Menge  Kombinationen,  in  denen 

die  Principien  der  verschiedenen  Färbung  der  Harmonien  (Tonwei- 
sen) wurzeln. 

Bis  jetzt  haben  wir  die  Begriffe  ̂  Ethos"  und  „Pathos*  im 
neutralen  Sinne  genommen,  da  sie  in  sich  Gegensätze  zulassen*); 
^ie  können  nun  aber  auch  im  positiven  Sinne  genommen  werden, 
tind  dann  bedeutet  pathetisch  so  viel  wie  leidenschaftlich, 
enthusiastisch,  orgiastisch,  bacchisch,  ethisch  dagegen   so   viel  wie 

')  Polit.  Vin,  b;    iv   9b  roiS  fiiXstTtv  avxdl^  itnl  fUfi^uara  rtov  nd'cäv»  — 
)  Probl,  XIX,    27:    xai   ya(f    iav    p    avev   Xofov  fidXos,    Oficae  fy^si   rjd'oS'  — 
*)  In  ftholicfaer   Weise   enthalt   z.   B.    der   Begriff  des  „Sittlichen*  einmal  als  neutral 
ftfaTst  den   Gegensatz   des  „ Sittlichen "  und  „ unsittlichen*,   sodann  aber  in  positivem 
Sinne  den  Gegensatz  zum  Unsittlichen.    Der  Begriff  der  Sünde  fUllt  so  unter  den  Ge- 
ttchtsposkt  der  Moral,  der  des  Verbrechens  unter  den  des  Gesetzes;  dies  bedeutet  aber 
Bicbt,  dars   SUnde   und   Verbrechen   raoraliache   und  gesetzliche  Dinge  seien.     Es  wird 
^cs,  obgleich  selbstTerstttndlich ,   nur  er\rähnt,    um  daran  die  Bemerkung  zu  knttpfen, 
^B  die  Ausleger   des  Aristoteles    anfser   andern   logischen  Sünden   auch    die  begehen, 
^^fs  sie  nicht  nnterscheiden ,    ob  Aristoteles  die  Ausdrücke  Ethos  und  Pathos  im  neu- 
^so  oder  aber  im  positiven  Sinne  nimmt.    [Siehe  auch  über  den  Begriff  des  „ Ethos '^ 
^«a  Krituchen  Anhang  No.  17.] 
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ernstgestimmt^  gehaltvoll,  sympathisch,  mit  einem  leisen  Neben- 
klang  des  Leidens.  Man  sieht  aber  schon  hieraus,  dafs,  wenn  di& 

beiden  Elemente  in  ihrer  positiven  Bedeutung  einander  entgegen- 

gesetzt werden,  dieser  Gegensatz  sich  mit  dem  des  „Rythmischen*^ 
und  „Melodischen^  überhaupt  identificirt,  so  dafs  nun  die  ethüchen^ 
Tonweisen  als  diejenigen  erscheinen,  in  denen  die  und  zwar  ernste^ 
Melodie,  die  pathetischen  dagegen  als  diejenigen,  in  denen  der  und 

zwar  leidenschaftlich  bewegte  Rythmus  vorherrschen.  Dies  voraus- 
geschickt, dürften  nun  die  Bemerkungen  des  Aristoteles  dem  Ver- 

ständnifs  keinerlei  besondere  Schwierigkeiten  darbieten;  nur  ist  noch 

hinzuzufügen,  dafs  eine  als  dritte  angegebene  ')  Klasse  der  Ton- 
weisen, nämlich  die  schon  erwähnte  praktische,  gar  nicht  in  diese 

Begri£fsreihe  gehört,  sondern  nur  von  derjenigen  Musik  (abgesehen 
von  den  Tonweisen)  gehraucht  wird,  welche  durch  ihre  Verbindung 

mit  Gesang  oder  Tanz  vorzugsweise  fähig  ist,  „Handlungen^  nach- 
zuahmen. Wo  daher  auch  Aristoteles  das  praktische  Moment  neben 

dem  leidenschaftlichen  erwähnt,  braucht  er  die  Ausdrücke  doch  nie- 
mals als  synnonym  oder  überhaupt  als  koordinirte.  Der  Beweis 

dafür  wird  weiter  unten  folgen. 

Auf  eine  völlig  systematische  und  vollständige  Charakteristik 
der  verschiedenen  Tonweisen  auf  Grund  dieses  Gegensatzes  zwischen 
ethischem  und  pathetischem  Charakter  läfst  sich  nun  Aristoteles 
nicht  ein,  sondern  er  führt  dieselben  nur  gleichsam  beispielsweise 
als  Erläuterung  der  Begriffsdefinitionen  an.  So  charakterisirt  er  die 

dorische  Ton  weise  als  die  „vorzugsweise  ethische'',  weil  sie  einen 
„ernstgestimmten,  männlichen  Charakter^  habe^),  im  Gegensatz  dazu 

die  phrygische  als  die  „wesentlich  pathetische"'),  weil  sie  einen 
„orgiastischcn,  d.  h.  ausgelassen  wilden  und  leidenschaftlichen  Cha- 

„rakter"  habe;  von  der  hypophrygischen  bemerkt  er*)  Aehnliches,  näm- 

^)  Von  Muller  II,  54,  der  überhaupt  durch  fehlerhafte  Auffassung  der  „Harmo- 
nie" und  Man^rul  an  logischer  Sch&rfe  in  der  Bestimmung  der  Begriffe  viel  Verwirrung 

in  diese  an  sich  so  einfache  Sache  bringt.  —  '}  Polit,  VIII,  7:  yte^lSs  r^s  Jto^iffxi 
Ttarree  buoXoyovffiv  CJS  araauiorariis  ovtrne  xaltiaXiiTT  n&og  iyovang  av8oBlov* 

—  •;  Fotit.  I.  c:  «^«i  riiv  avrr]v  ovvafiiv  ij  ̂ qvyiatirfov  a^fiovuovt  ijms^  avM^ 
iv  roi£  ogyapoii.  a/npoi  ya^  o^yiairrixa  xal  nad'r^TiHoi*  Diese  Stelle  ist  auch 
in  üinsicht  der  Bedeutung  von  ,, Harmonie'  wichtig,  indem  Aristoteles  bemerkt,  dafs 
,die  phrygische  Tonweise  unter  den  Harmonien  denselben  Charakter  habe,  wie  di» 

«Flöte  unter  den  Instrumenten**,  womit  also  die  „a^fiopia*^  ausdrücklich  als  Tonweise 
bezeichnet  ist.  Iliebei  mag  bemerkt  werden,  dafs  auch  Plato  die  Harmonie  in  der 

Bedeutung  von  Tonweise  fafst,  indem  er  nämlich  (Rep.  III.  898  d.e.)  sagt,  bei  dem  „Liede"^ 
{fi^Xos)  käme  Dreierlei  in  Betracht:  der  Text,  der  Rjthmus  und  die  Harmonie.  Was 
die  letztere  betriiTt,  so  liefsen  sich  darin  verschiedene  Gattungen  unterscheiden,  nämlich 

die  „weinerliche"  wie  die  Mi xo Indische  und  syntonolydische  Tonweise,  die 
9 weichliche"  wie  <Iie  ionische  und  Ijdische,  die  „besonnene**,  wie  die  dorisch« 
und  die  „lebhafte**  wie  die  phrygische  Tonweise.  —  *)  ProbL  XIX,  48. 
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lieh  sie  sei  „enthusiastischer  und  bacchischer  Natur^^  auch  habe  sie 

ein  „praktisches  Ethos ^.    Zunächst  lehren  uns  diese  Worte  einmal 
dsTs  die  hypophrygische  Tonweise  zur  Begleitung  von  Gesängen  und 
Tänzen,    die  sehr  nachahmender  Natur^   d.  h.  sehr  charakterisirend 

waren^  diente,  und  zweitens,  dafs  sie  einen  leidenschaftlich  bewegten 

Rythmas  hatte ;  wobei  es  ganz  dahingestellt  bleibt,  ob  diese  Leiden- 
schaftlichkeit des  Rythmus  der  Grund  davon  war ,  dafs  sie  zur  Be- 

gleitung solcher  Gesänge  und  Tänze  gebraucht  wurde,   oder  umge- 
kehrt ob  die  dramatische  Natur  dieser  letzteren  ihrem  Rythmus  den 

leidenschaftlichen  Charakter  aufgeprägt  habe.    Darin  liegt  aber  nun 
der  Beweis  nicht  nur  für  die  obige  Behauptung,  dafs  das  Praktische 
kein   drittes    Moment    des    rein    Musikalischen    als  koordinirt  dem 

Ethischen  und   Pathetischen,    bildet,    sondern   dafs  Aristoteles   nur 

dadurch  die  Verbindung  der  Musik  mit  Gesang  oder  Tanz  andeutet,, 

^wodurch  sie  fähig  werde,  auch  Handlungen  nachzuahmen.    Denn  da 
bei  der  reinen  Instrumentalmusik  im   Melodischen  das  nachah- 

mende Element  liegt,  dieses  aber  sich  nur  auf  Stimmungen  rich- 
tet und   folglich  einen  ethischen,   keinen  pathetischen  Charakter 

hat,  so  geht  offenbar  aus  jenen  Worten  hervor,  dafs,  da  die  hypo- 
phrygische Tonweise  einerseits  den  Bythmus  vorwalten  lälst,  weil 

sie  stark  pathetisch  ist,  andrerseits  ein  praktisches  Ethos  hat,  dieser 

Rythmus  nicht  der  musikalische  ist,  sondern  der  Kunstgattung  ange- 
hört, mit  welcher  sich  die  Musik  zum  leidenschaftlichen  Ausdruck 

von  Handlungen  verbindet. 
Dies  möchte  das  Wesentlichste  der  Ansichten  sein,  welche 

Aristoteles  über  den  nachahmenden  Charakter  der  Musik  ausge- 
sprochen hat;  es  bleibt  jetzt  noch  die  Frage  zu  beantworden,  ob 

und  welohe  kathartische  Wirkung  er  der  Musik  beilegt.  * 
95.  Die  musikalische  Katharsis  —  um  diesen  kurzen 

Ausdruck  zu  wählen,  im  Unterschiede  von  der  tragischen  Katharsis  — 
ist  nun,  wie  schon  bei  der  Untersuchung  über  die  letztere  bemerkt 

wurde  ̂ ),  ein  wesentlich  anderer  Begriff;  nämlich  gegenüber  der 
HeUigunff,  d.  h.  Idealisirung  der  na&rjfxarce  von  Furcht  und  Mitleid 

in  der  tragischen  Katharsis,  eher  eine  Heilung  von  der  Leidenschaftlich- 
keit überhaupt.  Wenn  man  den  Ausdruck  nicht  allzu  materiell  nehmen 

will,  so  könnte  gesagt  werden,  die  tragische  Katharsis  sei  ausschliei's- 
lich  homöopathischer,  die  musikalische  theils  homöopathischer 
theils  allopathischer  Art.  Denn  dort  wird  nur  Gleiches  durch 
Gleiches  geheilt,  hier  auch  durch  Ungleiches ;  dort  wird  Furcht  und 

')  Siehe  oben  No.  89. 
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Mitleid  nur  durch  Erregung  von  Furcht  und  Mitleid  ̂ gereinigt**, 
hier  wird  die  Aufregung  leidenschaftlicher  Stimmung  bald  durch 
enthusiastische,  bald  durch  ethische  Melodien  gelindert,  also  die 
na^^Yiitara  bald  durch  das  Pathos,  bald  durch  das  Ethos  gestillt. 
Wo  aber  die  Musik,  wie  in  den  pathetischen  Harmonien,  aufregend 
wirkt,  da  ist  sie  kathartisch,  d.  h.  sie  heilt  auf  homöopathische 
Weise,  wo  sie  dagegen  Mos  beruhigt,  erscheint  sie  als  nicht 
Icathartisch.  Ueber  diesen  Punkt  wird  in  dem  Abschnitt  über 

•die  Stellung,  welche  Aristoteles  der  Kunst  überhaupt  im  Bereich 
des  geistigen  Lebens  einräumt,  also  namentlich  in  Hinsicht  auf 
ethische  Bildung  und  Jugenderziehung,  näher  gehandelt  werden.  Hier 
haben  wir  es  nur  mit  der  kathartischen  Wirkung  der  Musik 
an  und  für  sich  zu  thun. 

In  dieser  Hinsicht  ist  nur  eine  AeuTserung  des  Aristoteles  be- 
merkenswerth,  auch  insofern,  als  er  damit  die  Quelle  aller  kathar- 

tischen Wirkung  überhaupt  oder  wenigstens  die  erste  Stufe  derselben 

bezeichnen  zu  wollen  scheint.  Er  sagt  nämlich^),  dafs  ̂ dte  vom 
,, wahnsinnigen  Enthusiasmus  Befallenen  aus  den  heiligen  Gesängen 

^Heilung  und  Reinigung  schöpften^.  Dies  erinnert  nun  zunächst 
an  die  auch  schon  bei  den  Pythagoräern  gebräuchliche  Anwendung 

der  Musik  als  Beruhigungsmittel.  Sodann  aber  gewinnt  der  Aus- 
spruch eine  andere  Bedeutung  dadurch,  dafs  Aristoteles  als  die 

Tonweise,  in  welcher  solche  dem  Kultus  des  Bacchus  angehörenden 
Gesänge  komponirt  sind,  die  phrygische  und  als  Instrument  die 
Flöte  nennt,  welche,  wie  wir  oben  sahen,  wesentlich  pathetischer, 
d.  h.  enthusiastischer  Natur  sind.  Was  den  Enthusiasmus  und  die 

Ekstase  betriiFt,  so  ist  davon  schon  in  dem  Abschnitt  über  die  Phan- 

tasie die  Rede  gewesen*);  dabei  ist  aber  nicht  der  Unterschied 
zwischen  der  Ekstase  der  schöpferischen  Phantasie  und  der  leiden- 

schaftlichen Aufregung  überhaupt  zu  übersehen.  Den  EnthuMosmus 

erklärt  nun  Aristoteles")  als  ein  Pathos,  das  sich  auf  ein  psychisches 
Ethos  beziehe",  d.  h.  als  den  leidenschaftlichen  Ausbruch  einer 

Seelenstimmung.  In  diesem  Sinne  stellt  er  denn  auch  das  Enthu- 
siastische mit  dem  Pathetischen,  Bacchischen,  Orgiastischen  zusam- 

men, wie  in  der  oben*)  angeführten  Stelle.  Indem  er  nun  der  phry- 
gischen  Tonweise,  welche  ebenfalls  enthusiastischer  Natur  ist,   eine 

•)  Politik  VIII,  7;    ix  rmv  le^Sv  fuXd}v  6^o5fier  rovrove  (rovs  vn    iv&o^' 
lafffAOV  xar axiox^f^ove)  xad'tdrafiivovSf  raansQ  imqelaQ  rvxot^rag  Halna&n^'^ 
eoiff.  —   •)  Vergl.  oben  No.  77—79.  —   »)  Polit.  VIII,  h-.    o  Ba  ivdiovffiaaftos  roy 

718^1  rrjv  fpvxTjv  ij&ovg  na&os   iarlv.    Müller   übersetzt  dies  ziemlich  trivial  mit  »lei- 
deDSchaftliche  Erregung  des  Seelenzustandes".  —  *)  Vergl.  die  Anra.  8  auf  S.  184. 

9 
ü 
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kath artische    Wirkung   auf  den    bacchischen   Enthusiasmus    zu- 
schreibt, 80  findet  die  Heilung  auch  hier  in  homöopathischer  Weise 

statt,  ganz  wie  bei  der  tragischen  Katharsis.    Entgegengesetzter  Art 
Ut  die  Wirkung  der  mehr  ethischen  Tonweisen,  z.  B.  der  dorischen. 
Diese,  vorzugsweise  durch  ihre  Strenge,  würdevolle  Einfachheit  und 
ruhigen  Ernst  dazu   geeignet,  regen  nicht  auf,   sondern  beruhigen, 
bringen  zur  Besinnung  und  Besonnenheit  zurück ;  sie  sind  es  daher, 

die  Aristoteles  vorzugsweise  als  Bildungsmittel  der  Jugend  empfiehlt. 
Bier  nun  ist  von  keiner  kathartischen,  d.  h.  ästhetisch  erhebenden, 

sondern  von  einer  rein  ethischen  Wirkung  die  Rede:  und  so  erhal- 
ten wir  denn   das  Resultat,  dafs  auch  in  der  Musik  die  kath  ar- 

tische Wirkung  nur  durch  homöopathische  Mittel,   die  ethische 
dagegen  durch  allopathische  bewirkt  wird;   und  ferner,    dafs  jene 
ansschliefslich   den    pathetischen    Tonweisen,    diese    den    ethischen 
xnBllt. 

Auch  die  Instrumente  nehmen  an  diesem  Gegensatz  Theil, 
so/em  rfne  bestinunte  Beziehung  zwischen  ihnen  und  den  Tonweisen 

obwaltet;  —  eine  Beziehung,  die  zu  der  Yermuthung  führt,  dafs, 
abgesehen  von  dem  Gegensatz  des  ethischen  und  pathetischen  Cha- 

rakters, auch  Das,  was  man  heute  unter  „Klangfarbe^  versteht,  ein 
wesentliches  Bestimmungsmoment  der  Tonweise  gewesen  sei.  So 
schlielst  sich  die  Flöte  der  phrygischeu  Tonweise  an  und  wurde 

wegen  ihres  pathetischen  Charakters  namentlich  bei  den  Bacchus- 
festen gespielt,  die  Cither  dagegen  gehört  zur  dorischen  Tonweise 

und  wurde  ihres  ethischen  Charakters  bei  den  apollinischen  Gesän- 
gen gebraucht.  Aristoteles  schreibt  daher  auch  der  Flöte  vorzugs- 

weise eine  kathartische  Wirkung  zu'). 
96.  Dieser  Gegensatz  der  pathetischen  und  ethischen  Tonwei- 
sen ist  als  der  normale  sowohl  für  ihren  Charakter  an  sich  wie 

ßr  ihre  Wirkungsart  zu  betrachten.  Allein  es  giebt  nun  Ausar- 
tungen, und  zwar,  wie  dies  in  der  Natur  der  betreffenden  Ton- 

weisen liegt,  hauptsächlich  auf  Seiten  der  pathetischen;  aber 
auch  abgesehen  von  dem  Gegensatz  der  Wirkung  kann  die  Musik 

dadurch,  dafs  die  Beschäftigung  mit  ihr  in's  Extrem  getrieben  oder 
d&Ts  sie  gar  zum  Handwerk  gemacht  wird,  ausarten  und  eine 
sowohl  der  kathartischen  wie  ethischen  Wirkung  entgegengesetzte 

schädliche  Wirkung  ausüben.  Solche  Musik,  sagt  nun  Aristoteles, 
8«i  ̂ banausischer  Art**.    Ueber  diese  Punkte,  d.  h.  über  die  Musik 

')  PolU.  viu,  6. 
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als  ethisches  Bildungsmittel  wie  als  Hinderungsmittel  der  Bildung 

wird  später  bei  der  Frage  über  die  Stellung  der  Kunst  im  öffent- 
lichen Leben  näher  die  Rede  sein. 

3.   Die  Tanzkanst 

97.  Von  der  Tanzkunst  und  ihrer  Stellung  zu  den  übrigen 
Künsten  handelt  Aristoteles  ebenfalls  nur  gelegentlich  und  noch 
weniger  eingehend  wie  von  der  Musik.  Dennoch  können  wir  aus 

seinen  zerstreuten  Bemerkungen  für  die  Fragen^  welche  uns  hier  be- 
schäftigen^ ziemlich  deutlichen  Aufschlufs  über  seine  Ansicht  vom 

Wesen  und  der  Bedeutung  des  Tanzes  gewinnen.  Die  Punkte  aber, 
welche  hier  in  Betracht  kommen^  sind  ähnliche,  wie  sie  uns  bei  der 

Betrachtung  der  andern  Künste  entgegentreten,  nämlich  einestheils 
die  Frage,  in  wiefern  die  Tanzkunst  nachahmend  sei,  d.  h.  welches 
die  Objekte  und  Mittel  ihres  Nachahmens  seien;  anderntheils  die 
Frage,  wie  demnach  ihr  ästhetischer  und  ethischer  Charakter,  resp. 
die  Art  ihrer  Wirkung  beschaffen  sei? 

Dafs  Aristoteles  den  Tanz  überhaupt  als  nachahmende  Kunst 
betrachtet,  geht  aus  der  schon  früher  citirten  Stelle  der  Poetik 
hervor,  in  der  er  sagt,  ̂ die  Kunst  der  Tänzer  i^hme  durch  den 

^blofsen  Rythmus  nach^.  Man  erinnere  sich,  dafs  er  als  die  elemen- 
taren Mittel  der  Nachahmung  für  die  Künste  der  Bewegung  das 

Wort,  den  musikalischen  Ton  und  den  Rythmus  bezeichnet 
und  hinzusetzt,  dafs  die  Poesie  alle  drei ,  die  Musik  nur  die  beiden 
letzten  anwende,  und  von  diesen  schliefst  er  nun  für  den  Tanz  noch 

den  musikalischen  Ton  aus,  so  dafs  nur  der  ̂  Rythmus**  bleibt. 
„Denn  auch  die  Tänzer"  —  setzt  er  hinzu  —  „ahmen  durch  den 
„rythmischen  Ausdruck  ihrer  Körperbewegungen  sowohl  ethische 
„Zustände  der  Seele,  wie  pathetische  Aeufserungen  derselben, 

„wie  endlich  auch  Handlungen  nach')."  In  diesem  kurzen, 
aber  inhaltvollen  Satz  ist  nun  dem  Wesen  nach  Alles  enthalten, 

was  über  den  Begriff  des  Tanzes  zu  sagen  ist.  Aber  die  prägnante 
Fassung  desselben  erfordert  eine  genauere  Prüfung  des  Sinnes. 

Zunächst  —  und  dies  ist  für  uns  von  besonderer  Wichtigkeit  — 

geht  daraus  hervor,  dafs  Aristoteles  das*  Wesen  des  Tanzes  als  form- 
gestaltenden  Rythmus  bezeichnet,  d.  h.  als  rythmisch- bewegte 

Formgestaltung,  so  dafs  der  Tanz  in  der  Reihe  der  Künste  der  Bewe- 

')  Poetik  I,   6:    xal  vag  ovroi   (sc.   o^x^^'^^'^O   ̂ *«  '»'«'*'  irxVf*^'^*^^/*^^^^ 
^v&fitjüv  (Jitfiovvrai  xai  i^S'rj  xal  7td&ij  ral  7igd(ste. 
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gung   dieselbe  Stelle  einnimmt^  wie  die  Plastik  in  der  Reihe  der 

Künste  der  Ruhe;  oder:  für  Aristoteles  ist  der  Tanz  die  be- 

wegte Plastik^).     Hier  kann  man  nun  nicht  umhin^  sein  Erstau* 
nen   darüber  auszudrucken,  dafs  von  dieser  wahrhaft  ästhetischen 

imd  echt  spekulativen  Bestimmung  des  Tanzes  die  neueren  Aesthe- 
titer   —   selbst  Hegel,  Vischer  u.   s.  f.   —   sich   soweit  entfernen 
konnten,    dafs   sie   den  Tanz  ganz  und   gar  aus  dem  System  der 

Künste   hinausdrängten    und    mit   der  „schönen  Gartenkunst^,  der 
Jeuerwerkskunst^  u.  s.  f.  in  eine  Kategorie  warfen*).  —  Zweitens 
ergiebt  sich  aus  jenem  Satz,  dafs  der  Tanz  mit  dem  blofsen  Mittel 

des  Rjfthmus  das   ̂ Ethos^,    das  „Pathos^   und  die  ̂ Praxis^,    also 
einen  weiteren  Ereis  des  Nachahmens  hinsichtlich  der  Objekte  um- 
hkt,  als   die  Musik,  welche  aufser  dem  Rythmus  noch  das  Mittel 
«ks  Tons  anwendet.     Denn  wenn  auch  Aristoteles  der  Musik  nicht 

blos  einen  ethischen  und  pathetischen,   sondern  auch  einen  drama- 
tischen (praktischen)  Charakter  beimifst,  so  haben  wir  doch  gesehen, 

4i$  sie   diesen  nur  durch  ihre   Verbindung  mit  andern  Künsten, 
oamentlich  mit  dem  Tanz  und  dem  Gesänge,   also  von  aufsen  her, 

erhält,  dafs  dagegen  das  rein  Musikalische  sich  nur  auf  den  Gegen- 
satz zwischen  ethischem  und  pathetischem  Ausdruck  beschränkt;  und 

zvar  so,  dafs  das  ethische  Element  in  der  Melodie,  das  pathetische 
in  dem  Rythmus  wurzelt.     Wenn  also  der  musikalische  Rythmus 
wesentlich   nur  pathetischer  Natur  ist,  während   der  Rythmus  des 
Tanzes  nicht  blos  neben  dem  Pathos  noch  das  Ethos,  sondern  sogar 
die  Praxis  nachzuahmen  vermag,   so  mufs  nothwendiger  Weise  der 

Rythmus  des  Tanzes  von  dem  der  Musik  ein  wesentlich  verschiede- 
ner, und  zwar  ein  weiterer  Begriff  sein.     Es   dürfte  also  geboten 

erscheinen,  das,  was  Aristoteles  unter  pvi^iAog  im  Allgemeinen  ver- 
steht, näher  zu  betrachten.     Plato  definirt  den  Rythmus   als   die 

, Ordnung  in  der  Bewegung**  (rd^ig  Tfjg  xivi]66wg)^  und  wenn  auch 
Aristoteles  keine   solche  allgemeine  Definition  giebt,   so  läfst  sich 
doch    aus    dem    Umstände,    dafs    er    1.    den    Takt    der  Musik, 

')  und  in  der  That  finden  wir  im  späteren  Alterthnra  anch  bereits  eine  Ahnung 
Ton  dem  ParaUeliBmiu  zwischen  Plastik  und  Tanz.  Arist.  Qnintilian  nämlich  wen- 

<iet  geradezu  den  Ausdruck  »Rythmus^  auch  auf  die  unbewegte  Formgestaltung,  z.  B. 
aaf  Statuen  an.  (Vrgl.  TeichmttUer  11,  p.  349,  welcher  aber  den  tieferen  Sinn  davon 
nicht  fafst.)  —  ')  Siehe  die  betreffende  Stelle  in  meiner  „Widmung  an  Kart  Rosenderenz' 
^d  ̂ tter  bei  der  Kritik  der  betreffenden  Aesthetiker.  Dafs  jene  tiefere  Fassung  des 

Begriffs  „Tanz"  für  das  ganze  System,  nämlich  fdr  die  begriffliche  Gliederung  der 
Künste  und  dadurch  rückwirkend  fUr  die  Bestimmung  der  ästhetischen  Grundbegriffe 
von  der  grSfaten  Bedeutung  ist,  wird  sich  später  deutlicher  ergeben.  In  der  That  bringt 
diese  von  den  modernen  Aesthetikem  leer  gelassene  Ltlcke  gleich  einem  fundamentalen 

Kckstttn,  der  herananUIt,  das  ganze  Gebäude  der  bisherigen  Aesthetik  in^s  Schwanken. 
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2.  den  Kythmus  des  Tanzes,  3.  das  Metrum  in  der  Poesie 
in  gleicher  Weise  als  Rytbmen  bezeichnet,  schliefsen,  dafs  er  dieser 
platonischen  Definition  zustimmt;  denn  in  allen  diesen  Bythmen  ist 
das  die  Bewegung  (des  Tons,  des  Körpers  und  des  Worts) 

ordende  Princip  das  Gemeinsame.  Wie  aber,  mufs  gefragt  wer- 
den, ist  es  dann  möglich,  dafs  Das,  was  bei  der  Musik  und  der 

Poesie  durch  andere  Mittel,  bei  der  ersteren  nämlich  das  Etiios 
durch  den  Ton,  bei  der  Poesie  das  EiJioa  und  die  Praxis  durch 

den  Inhalt  des  Wortes  {li^ig)  und  durch  die  Handlung  ausge- 
drückt wird,  während  dem  Rythmus  bei  ihnen  lediglich  das  PaiJioi 

angehört,  im  Tanze  durch  den  Rythmus  allein  zum  Ausdruck  gelan- 
gen kann?  Hierüber  giebt  Aristoteles  nun  keinerlei  Andeutung ;  und 

gerade  dies  führt  auf  die  naheligende  Erklärung,  dafs  der  Tanz  — 
gerade  sowie  die  dramatische  Musik,  welche  ebenfalls  praktischer 

Art  ist  —  nur  in  der  Verbindung  der  anderen  beiden 
Künste  der  Bewegung  gedacht  ist  und  dafs  durch  diese  Verbin- 

dung mit  dem  musikalisch-dramatischen  Element  der 
Eythmus  des  Tanzes  selber  an  dem  Inhalt  der  Nachah- 

mung dieser  Künste  participirt,  d.  h.  ethisch  und  dramatisch 
wurde. 

In  der  That  ist  ein  Tanz  ohne  Musik,  im  antiken  Sinne  selbst 

ohne  Gesang,  kaum  zu  denken;  wie  ja  umgekehrt  nicht  nur  die 
heiligen  Gesänge  immer  mit  Tanz  verbunden  waren,  sondern  auch 
der  Chor  ebensowohl  orchestischer  wie  musikalischer  Natur  war. 

Diese  von  Aristoteles  als  bekannt  vorausgesetzte  Zusammengehörig- 
keit des  Tanzes  mit  Musik  und  Dichtung  enthält  nun  die  selbstver- 

ständliche Voraussetzung,  dals  der  Tanzrythmus  immer  zugleich  auch 

musikalischer  und  metrischer  Rythmus  war,  und  erklärt  es  hinläng- 
lich, warum  er  ihm  schlechthin  die  Fähigkeit  der  ethischen,  pathe- 

tischen und  praktischen  Nachahmung  beimessen  konnte.  Dafs  in- 
dessen hierin  ein  Mangel  an  scharfer  Trennung  der  Wirkungsmo- 

mente liegt,  mag  zugegeben  werden.  In  der  That  werden  im  Tanze, 
eben  weil  er  mit  ethischen  und  dramatischen  Elementen  in  Verbin- 

dung tritt,  auch  innere  Stimmungen  und  äufsere  Handlungen  aus- 
gedrückt, allein  der  Rythmus  des  Tanzes  für  sich  bleibt  immerhin 

nur  ein  pathetisches  Element. 

Was  schliefslich  die  Frage  nach  der  Wirkung  des  Tanzes  be- 
trifft, so  kann  von  einer  solchen  —  eben  wegen  der  innigen  Zusam- 

mengehörigkeit desselben  besonders  mit  der  Musik  —  im  engeren 
Sinne  nicht  die  Rede  sein.  Doch  werden  wir  darauf  später  bei  der 

Betrachtung  der  Künste  vom  Gesichtspunkt  der  Jugendbildung  2^' 
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rückkommen.  Eben  dort  werden  wir  auch  Gelegenheit  haben,  die 
Ansichten  des  Aristoteles  über  die  ästhetische  Bedeutung  der  Gym- 

nastik kennen  zu  lernen. 

98.  Hiemit  ist  nun  die  Reihe  der  Künste  der  Bewegung  abge- 
schlossen und  es  bleibt  nun  noch  die  Frage  zu  erörtern,  welche 

Ansichten  Aristoteles  über  die  Künste  der  Ruhe  äufsert.  Hier  ist 
nun  sogleich  vorzubemerken,  dais  er  die  Architektur  überhaupt 
aas  dem  System  der  schönen  Künste  ausschliefst,  weil  sie  nicht 
nachahmend  sei,  sowie  dafs  er  der  Plastik  und  Malerei  als  bil- 

denden Künsten  zwar  eine  nachahmende  Kraft  beimifst,  aber  in  viel 
geringerem  Grade  als  den  Künsten  der  Bewegung,  weshalb  sie  in 
semem  Sinn  auch  eine  weit  untergeordnetere  Bedeutung  besitzen 
als  diese.  Wir  können  sie  daher  füglich  unter  dem  gemeinsamen 
Kamen  ̂ Bildende  Kunst^  zusammen  betrachten. 

4.    Die  bildenden  Kflnste. 

a)  Die  Architektur. 

99.  Die  Ueberschrift  ^bildende  Künste^  (statt  ̂ Künste  der 

Euhe*^  gegenüber  den  bisher  behandelten  „Künsten  der  Bewegung'^) 
deutet  schon  auf  den  Umstand  hin,  dafs  Aristoteles  zu  den  nach- 

ahmenden Künsten  der  Ruhe  nur  die  Plastik  und  Malerei  rechnet, 
d.  h.  die  Architektur  als  nicht  nachahmend  ausschliefst.  Dennoch 

ist  es  immerhin  von  Wichtigkeit  zu  wissen,  was  Aristoteles  denn 
über  die  Baukunst  sagt.  Indem  die  betreifenden  Aeufserungen 
von  ihm  hier  vorangeschickt  werden,  geschieht  dies  besonders  aus 

dem  Grunde,  weil  dadurch  der  Begriff  der  künstlerischen  Nachah- 
mung auch  in  negativer  Weise  bestimmt  wird.  Man  hat  nämlich 

in  dem  Umstände,  dafs  Aristoteles  die  Baukunst  von  den  schönen 
Künsten  ausschliefst,  weil  sie  nicht  nachahmend  sei,  den  Beweis 

finden  wollen,  dafs  er  die  „Nachahmung'^  im  Sinne  der  Kopirung 
oder  höchstens  der  verschönernden  Nachbildung  der  Wirklichkeit 
aufTasse.  Dies  bedarf  nun  nach  unseren  bisherigen  Untersuchungen 

keiner  Widerlegung  mehr.  Näher  kommen  diejenigen  aber  der  wah- 
ren Ursache  jenes  Ausschliefsens,  welche  darauf  hinweisen,  dafs 

Aristoteles  unter  „Nachahmung**  besonders  die  Darstellung  von 
Stimmungen  und  Handlungen  versteht.  Hievon  würde  allerdings 
bei  der  Baukunst  nicht  die  Rede  sein  können,  aber  dann  auch 

im  Grunde  nicht  bei  der  Plastik  und  Malerei;  wenigstens  nicht 

unbedingt.  Denn  würden  nur  diejenigen  Bildhauerwerke  und  Ge- 
mälde als  Kunstwerke  betrachtet  werden  dürfen,  welche  Stimmungen 
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oder  Handlungen  nachahmen,  so  würde  in  der  Plastik  gerade  die 

erhabeüste  und  monumentalste  Gattung,  die  Darstellung  von  Götter- 

gestalten, z.  B.  des  ̂ Zeus^  des  Phidias,  als  uukünstlerisch  auszu- 
«chliefsen  sein^),  und  in  der  Malerei  nur  ein  engbegrenzter  Kreis 
von  Motiven  für  die  Darstellung  übrig  bleiben.  Sondern,  wenn  man 

erwägt,  1.  dafs  Aristoteles  als  die  eigentlichen  Objekte  der  Nach- 
ahmung (bei  den  Künsten  der  Bewegung  zunächst)  das  Ethos,  das 

Pathos  und  die  Praxis  bezeichnet;  2.  dal's  er  die  Künste  der  Bewe- 
gung deswegen  überhaupt  für  nachahmend  hält,  weil  in  der  ̂  Bewe- 

gung^ ein  gemeinsamer  Berührungspunkt  zwischen  ihnen  und  der 
Seele  liege:  so  erscheint  es  aufser  Zweifel,  dafs  er  das  Gebiet  des 

Nachahmens  überhaupt  auf  die  Sphäre  des  subjektiven  Geistes  be- 
schränkte. Nicht  also  deshalb,  weil  die  Architektur  überhaupt  nicht 

nachahmend  sei,  noch  auch  deshalb,  weil  sie  weder  Handlungen 

noch  Stimmungen  nachahmen  könne,  sondern  weil  ihr  Gestaltungs- 
gebiet aufserhalb  der  Sphäre  des  subjektiven  Geistes 

falle,  rechnet  er  sie  nicht  zu  den  schönen  Künsten. 

Hier  haben  wir  also  die  Grenze  des  aristotelischen  Be- 

griffs der  „Nachahmung"  als  bestimmenden  Princips 
der  schönen  Kunst.  Hätte  er  ihn  nicht  in  blos  subjektivem 
Sinne,  sondern  auch  in  objektivem,  oder  mit  andern  Worten  als  den 
der  künstlerischen  Gestaltung  gegenüber  dem  substanziellem 

Inhalt  alles  (subjektiven  wie  objektiven)  Wirklichen,  überhaupt  ge- 
fafst^),  so  würde  er  nicht  nur  die  Baukunst  ebenfalls  in  das  System 
der  Künste  haben  eingliedern  können,  sondern  auch  gewisse  Sonder- 

gebiete der  Plastik  und  Malerei,  wie  z.  B.  die  Landschaft  und  das 

Stillleben,  nicht  auszuschliefsen  nöthig  gehabt  haben').  Wir  haben 
schon  oben  bemerkt,  dafs  hierin  überhaupt  die  Grenze  der  antiken 

-Anschauung  liegt.  *) 
100.  Hinsichtlich  der  Ansichten  des  Aristoteles  über  die  Bau- 

Icunst  ist  vorläufig  zu  bemerken,  dafs,  wo  er  von  den  andern  Kün- 

-sten  spricht,  er  ihrer  niemals  erwähnt,  sonst  aber  sich  mit  den 
tektonischen  Gesetzen  der  Konstruction  eines  Bauwerks  bis  auf  die 

einzelnen   organischen   Theile  desselben   herab  sehr  eingehend  be- 

')  Die  mehr  aktiv  gestalteten  Gfittergestalten ,  wie  der  „ApoU  von  Belvedere, 
n.  8.  f.,  gehören  nicht  mehr  der  Kulminationsepoche  der  griechischen  Kunst  an.  In 
der  Zeit  der  reinsten  KunstblQthe  wurden  Handlungen,  wie  Kämpfe  und  dergl.  nur  in 

Reliefs  oder  zur  Omamentirung  von  Tempelgiebeln  u.  s.  f.  behandelt.  —  ')  Eine  Anden- 
tung,  dafs  Aristoteles  doch  eine  Ahnung  von  der  Möglichkeit  einer  objektiven  Kunst- 
nachahmuDg  (in  dem  obigen  Sinn)  hatte,  scheint  darin  zu  liegen,  daT^  er  in  der  Physik 
(II,  9)  eine  Art  Vergleichung  der  Konstruction  des  Gebäudes  mit  der  Weltordnung 
anstellt.  Hierin  liegt  denn  doch  ohne  Zweifel  der  Keim  eines  Nachahmungsprincips 
für  die  Architektur.  —  *)  Vergl.  No.  76  am  Schlufs.  —  *)  Vrgl.  unten;  Plotin  §.  23  b. 
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schaftigt  Was  zanSchdt  den  Zweck  betrifft^  so  sagt  er^)^  „mfln 
^baue  entweder,  um  etwas  zu  bergen  und  zu  verbergen  oder  auch 
,der  Sicherheit  halbem,  indem  das  Haus  eine  Bedeckung  (axificcfffxaj 
,tdetam>  Dach)  sei  und  dadurch  Schutz  gegen  die  Unbill,  die  Wind, 

,RegeD  und  Sonnengluth  fiben,  gewähre ...  Da  die  Natur  den  Men- 
.scken  nicht  wie  das  Thier  mit  Kleidern  und  Schuhen  hervorbringe, 
,80  sei  er  genöthigt,  sich  auf  künstliche  Weise  solchen  Schutz  zu 

.bereiteD*'.  Dann  aber  erhebt  er  sich  von  diesem  Nothdurftsstand- 
pQokt  weiter  zu  einem  höheren,  indem  er  gleichsam  als  eine  bau- 

polizeiliche Vorschrift  für  den  Staat  das  Gesetz  aufstellt,  der  Mensch 

dfirfe  sich  mit  der  Erfüllung  des  blofsen  Zwecks  beim  Bauen  nicht 

begnögen,  sondern  ̂ sowohl  an  öffentlichen  Gebäuden,  wie  Befesti- 

sgongen^  —  er  denkt  dabei  wohl  an  die  Akropolis  in  Athen  — 
,ib  aach  bei  Anlegung  von  Privathäusern  müsse  auch  die  kfinst- 

«kiiche  Ausschmückung  {x6(TfAog)  berücksichtigt  werden^.  Er  weist 
init  klarem  Bewufstsein  darauf  hin,  dafs  fiberall  in  der  mensch- 

liclien  Welt  —  im  Gegensatz  zu  dem  rein  Zweckmäfsigen  des 
Nitorlebens  —  der  blofse  Nutzen  zu  einem  Ethos  erhoben  werden 

iDQsse,  und  er  benutzt  gerade  die  Baukunst,  um  das  Thörichte  in 
der  Ansicht  nachzuweisen,  dafs  die  Welt  in  dem  Organismus  ihrer 
&äfte  lediglich  dem  äufserlichen  Eausalnexus  unterliege,  d.  h.  nur 

dem  Gesetz  einer  blinden  Nothwendigkeit  und  im  üebrigen  dem 

Zufall  unterworfen  sei.  ̂ Dies  sei**  —  sagt  er*)  —  ^ebenso  falsch 
t^  wenn  man  behaupten  wollte,  dafs  die  das  Fundament  eines 
tOebäudes  bildenden  Quadern  nur  deshalb  zu  Unterst,  die  leichteren 

f  Theile,  wie  das  Holz,  aber  zu  oberst  angebracht  würden,  weil  jene 

»am  schwersten  wären,  dies  dagegen  am  leichtesten**.  — 
Interessant  ist  zu  bemerken,  wie  bei  Aristoteles  überall,  wo  er 

ein  geistiges  Gestaltungsprincip  vorfindet,  das  Denken  sofort  das 

Moment  der  ̂ Bewegung**  darin  fordert.  So  auch  hier.  Indem  er 
die  organische  Gesetzmäfsigkeit  in  der  Architektur  entdeckt,  drückt 
er  dies  Gesetz  in  der  Form  einer  Forderung  an  den  Architekten  aus, 
indem  er  verlangt,  dafs  dieser  ̂ beim  Bauen  so  zu  verfahren  habe 
«wie  die  Natur,  die  auch  nicht  blos  Materie  sei,  sondern  ein  For- 

fPrincip  enthalte*^,  d.  h.  er  müsse  „nicht  blos  Einsicht  in  das 
•Baumaterial  haben,  also  die  besonderen  Qualitäten  von  Ziegel  und 

PoUt.  VII, 

roufvrog  av 
')  Fhfnk  m,  9  im  Anfange:  Svaua  rov  m^vtituv  atra  ual  ato^e*v, 

^]'-  n^  aoftiletuv  und  De  tmima  I,    1:  „Sana^  oixüxg  6  ftip  Xoyog  r 
">!?  ori  mUjtacfUi  KüpXvrtxav  ̂ p^oQas  %m   avifuov  nal  Oftß^iov  ual  navfMiOTUV»    VrgL 
^  puru  mtm,  IV,  10.  ~  >)  Ph^tik  II,  9  im  Anfang. 

13 



194 

„Holz  kennen,  wie  der  Arzt  die  von  Galle  und  Schleim^),  sondern 
„er  müsse  —  wie  der  Arzt  das  Wesen  der  Gesundheit^  (das  in  der 
formalen  Beziehung  der  differenten  Stoffe  beruht)  —  ,»so  das  all- 
„gemeine  Gestaltungsprincip  kennen,  wonach  die  Materialen 

„verwandt  werden*).   Hienach^  —  fahrt  er  fort  —  „zerlege  sich  die 
„Arbeit  des  Bauens  als  organische  Bewegung  des  Formprincips 
„in  eine  Reihe  einzelner  Vorrichtungen,  die  alle  dadurch  bedingt 
„werden;  und  das  Haus,  als  fertiges  Werk,  sei  das  Resultat  dieser 

„gestaltenden   Bewegung  und   bleibe   dann  äufserlich  vorhanden**» 
Man  sieht,  wie  ihm  hiebei  der  Gegensatz  gegen  die  Künste  der  Be- 

wegung  vorgeschwebt   hat,    bei   denen  die  Bewegung  immanentes 
Moment  des  Kunstwerks  selbst  ist,  während  sie  in  den  Künsten  der 
Ruhe  als  producirende  Thätigkeit  nur  so  lange  ezistirt,  als  hier  das 

Kunstwerk  als  solches  noch  nicht  da  ist.     „So  müssen^  —  sagt 
er  —  „zuerst  die  Tambourstucke  der  Säule  gelegt  werden,  ehe  man 

„mit  der  Kannelirung  (pa/ÜSoiais)  beginnen  könne *^,  wobei  zu  bemer- 
ken,  dafs  er  das  Princip  der  Säule  zwar  als  zweckhaft,  nämlich, 

dafs  sie  Stütze  sei,  ihre  Form  aber  als  über  den  Zweck  hinausge- 
hend, also  als  ästhetische  Nothwendigkeit  betrachtet.  — 

Er  ist  hier  sehr  nahe  daran,  den  Begriff  der  Naturschönheit^ 
als  subjektives  Anschauungsmoment  des  Zweckhaften,  zu  finden, 

und  da  müssen  wir  denn  noch  an  eine  andere  Stelle*)  erinnern,  in 
welcher  er  das  Schaffen  der  Natur  mit  dem  der  zweckmäTsigen 
Kunst  (denn  dies  ist  ihm  die  Baukunst)  vergleicht.  „Wenn  ein 
„Haus  oder  andere  Werke  der  zweckmäTsigen  Kunst  nicht  durch  die 
„Kunst,  sondern  in  Folge  eines  Naturprozesses  entstehen  könnten, 
„so  würden  sie  in  derselben  Weise  hervorwachsen,  wie  jetzt  und 

„umgekehrt:  wenn  die  Naturprodukte  durch  die  Kunst  hervorge- 
„bracht  werden  könnten,  so  müTste  sie  ähnlich  dabei  verfahren  wie 

„die  Natur^  — ;  wobei  allerdings  nicht  berücksichtigt  ist,  dafs  die 
Natur  aus  einem  inneren  Keim  heraus  organisch  sich  gestaltet,  wäh- 

rend die  Werke  der  Kunst  unorganisch  verfahren,  indem  sich  äufser- 
lich Theil  an  Theil  reiht  und  das  Organische  in  ihnen  nur  der 

Idee  angehört,  welche  erst  bei  Vollendung  ihren  Organismus  reali- 

*)  Phyt,  Uf  2  und  De  anim.  1,  §.  11.  —  *)  Natur,  auscult.  II,  7.  Dieae  Stelle, 
worin  hinsichtlich  der  Bankonst  eine  Vergleichnng  der  Natur*  and  Konstproduction  an« 
gestellt  wird,  enthlüt  ebenfalls  die  Andeutung  eines  nachahmenden  Principe  in  der  Ar* 
chitektur  (S.  u).  —  ')  Die  oben  angegebene  aus  Nat.  ausc:  Olov  ii  oixia  %t»v 

fvQti  yvfovniviav  r^v^  ovxag  av  iyiyvtro  t&s  vvv  nno  t^x^s'  et  8i  ra  fvm  fifj 
fiovov  ̂ üu  aXla  xtd  xix^  yiyvovto ,  toaavT<OQ  av  yiyvoixo  rj  niipvHtv  .  . .  • 
McJjKtta  8i  ipave^v  inl  xwv  tfi^otv  x&v  aklcjVf  a  ovre  tix^ti  ovrg  ̂ rfX^ffavreL 
ovxs  ßovXavadfiBva  nout  • . . .  aX  xe  a^x*^ai  xeU  oi  ftv^ftVKss  nai  xa  xoiavxa  •  >  •  •> 
olov  xa  ̂ kXa  xijs  xov  noignov  tvtna  CHäntjs  n.  i.  f. 
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sirt  zeigt  Bei  dem  Wachsen  des  Naturprodukts  liegen  dagegen  alle 
Theile  in  gleichmaisiger  Entwicklung  schon  im  Embryo  neben  ein- 

ander  und   kommen  gleichmäfsig  zur  Vollendung.     Hierin  beruht 

nun  der  Unterschied  zwischen  Kunst-  und  Naturprodukten  überhaupt, 
dafs  in  der  Kunst  vor  allem  äufserlichen  Hervorbringen  die  Idee 
fertig  gestaltet  ist,  während  in  der  Natur  sieh  die  Idee  erst  als  sich 

gestaltende  realisirt').    ̂ 80  baut^  —  fahrt  Aristoteles  fort  —  «die 
^Schwalbe  ohne  Rath^  (d.  h.  ohne  bewuMes  ideelles  Vorbild)  ̂ ihr 
gNest,  so  arbeiten  die  Spinnen  ihre  6ewebe,  so  die  Ameisen  wie 

gdie  Künstler^.  —  Hier  ist  also  der  thierische  Kunsttrieb  gemeint^ 
der  allerdings^  obwohl  unfrei,  doch  mit  dem  Kunstschaffen  des  Men- 

schen das  Moment  des  allmäligen  Entstehens  der  Theile  gemeinsam 

bat,  weil  das  Thier  nicht  als  Naturprodukt  sondern  als  produci- 
lesd  dem  organischen  Leben  angehört.   Nicht  aber  findet  dasselbe 

im  vegetabilischen  Leben  statt,  wie  Aristoteles  will^  indem  er  hin- 
xi%t,  dafs   ,,die  Hüllblätter  der  Knospen  um  der  Frucht  willen 
^geschaffen  werden  und  die  Wurzeln  der  Bäume  sich  nach  unten 

gStrecken^;    denn  die  Hüllblätter  imd  die  Wurzeln  sind  wie  der 
ganze  Baum   dynamisch  im  Keim  ja  bereits  vorhanden^    während 
nicht  das  Material»  womit  die  Schwalbe  ihr  Nest  baut»  sondern 

BOT  etwa  der  Instinkt  des  Bauens  selbst  dem  Vogel-Keim  angehört. 
Ganz  logisch  ist  dies  also  nicht.    Allein  gerade  die  Beispiele»  welche 
Aiigtoteles  wählt»  scheinen  darauf  hinzudeuten»  dafs  er  in  dem  Kunst- 

trieb der  Thiere  noch  ein  anderes  Moment  als  das  des  blofs  Zweck- 

haften  ahnt.     Jedenfalls  geht  aus  den  Aeufserungen  des  Aristoteles 
über  die  Baukunst  so  viel  hervor»  dafs  es  für  ihn»   wenn  er  nicht 

den  Begriff  der  „Nachahmung^  durchaus  auf  die  Sphäre  des  subjek- 
tiven Geistes  beschränkt»  sondern  ihn  allgemein  als  den  des  künst- 

lerischen  Gestaltens    eines  gegen  den  Zweck  indifferenten  ideellen 
Inhalts  überhaupt   gefalst  hätte»    nur  ein  kleiner  Schritt  gewesen 
^äre»  in  der  Baukunst  ebenfalls  dieses  Princip  des  künstlerischen 
Gestaltens»   also  des  freien  Kunstschaffens»  zu  entdecken.    Zweck- 
hafles  kann  auch  mit  den  andern  Künsten  verbunden  werden:   ein 

Wirthshausschild  bleibt  immerhin  ein  Gemälde»  ein  Karyatide  oder 

Bmnnenfigur  ein  Skulpturwerk;   eine  Tanzmelodie  oder  die  bettel- 
hafte  Leierkastenmusik  hört  ebenso  wenig  auf  Musik  zu  sein»  wie 
die  gereimten  Devisen  auf  Ostereiern  Poesie;  vorausgesetzt»  dafs  sie 
den  ästhetischen  Anforderungen»    die  an  ein  Werk  der  Kunst  zu 

')  Dies    unterscheidet   Aristoteles    sonst   auch   sehr   wohl,    wie   die  Stelle  in   der 
^«tapi.   1070a,   7  beweist:    17  fiav  ovv  rix^V  ̂ (fXV  ̂ ^  aXXtp,  ̂   Be  fvct^  i^x^ 

13» 
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stellen  sind^  genügen.  Mehr  oder  weniger  ist  immer  ein  Zweck  bei 
der  Kunstproduction  vorhanden,  nur  giebt  er  selbstverstandlioh  kein 
Kriterium  für  den  Kunstwerth  ab. 

6)  Die  Plastik  und  Malerei. 

101.  Wir  fassen  diese  beiden ,  allerdings  sehr  yerschiedenen 
Künste  zusammen,  theils  weil  sie  von  Aristoteles  meist  zusammen 
er^^ähnt  werden,  theils  wq|1  Das,  was  er  von  ihnen  sagt,  überhaupt 
nur  dürftig  ist.  Zunächst  ist  zu  bemerken,  dafs  er  nicht  nur  die 
den  bildenden  Künsten  zustandige  Nachahmung  für  bei  Weitem  nicht 
so  wirkungsvoll  halt^  als  z.  6.  die  der  Poesie,  sondern  dafs  er  auch 
dem  Wesen  nach  zwischen  ihned  und  der  letzteren  Kunst  einen  Un- 

terschied macht.  Wenn  er')  daher  unter  den  Vergnügen  hervorrufen- 
den Dingen  auch  die  Nachahmungen  nennt  und  als  Beispiele  dafar 

neben  der  Poesie  auch  die  Malerei  und  Bildbauerkunst  anfahrt,  so 

ist  hier  der  Ausdruck  ^ Nachahmung^  im  ganz  allgemeinsten  Sinne 
zu  nehmen.  Ehe  aber  die  Differenz  zwischen  der  „bildenden  Nach- 

ahmung^ —  um  diesen  Ausdruck  zu  wählen  —  und  derjenigen  Nach- 
ahmung, welche  den  Künsten  der  Bewegung  (Poesie,  Musik,  Tanz) 

beiwohnt,  näher  bezeichnet  werden  kann,  ist  zu  fragen,  worin  sie 
übereinstimmen.  Hier  ist  an  die  Stelle  im  zweiten  Kapitel  der 
Poetik  zu  erinnern,  wo  er  das  Beispiel  für  den  Unterschied  zwischen 
den  Objekten  der  Nachahmung  hinsichtlich  ihrer  Qualität,  nämlich 

dafs  sie  entweder  „idealer^  oder  „realer^  oder  „karrikirter^  Art 
sein  könne'),- der  Malerei  entnimmt;  allein  gerade  hieraus  geht 
schon  hervor,  das  es  nicht  ij^rjj  Ttd^tj  oder  ngäisig  der  Personen 

seien,  sondern  diese  selbst  in  ihrer  Gegenständlichkeit,  welche  nach- 
geahmt werden,  und  ferner,  dafs  es  nur  die  besondere  Weise  des 

Auffassens  ist,  worin  der  Unterschied  des  Nachahmens  gesetzt  wird. 
In  der  That  läfst  sich  auch  keine  Stelle  bei  Aristoteles  nachwei- 

sea,  worin  er  die  Werke  der  bildenden  Kunst  ausdrücklich  als  Nach- 
ahmungen ethischer  Art  bezeichnete.  Sondern  er  sagt,  dafs,  während 

die  Künste  der  Bewegung  sowohl  Stimmungen  und  Geffihls- 
ausdrücke  wie  auch  Handlungen  wirklich  nachahmen  (die 
Möglichkeit  davon  liegt  nämlich  in  der  xivt^aig,  welche  diese  Künste 
mit  der  Seele  als  Nachahmungsobjekt  gemein  haben),  die  bildenden 

Künste  nur  symbolische  Andeutungen  davon  zu  geben  ver- 
mochten.   „Denn  woher  kommt  es^  —  fragt  er  —  „dafs  allein  das 

')  Bhetor,  I,  11.  TP  fufiijfidpov  want^  y(^fiMri  koX  avSaiayronotüi  HtU  noifitutfi» 
—  *)  Vergl.  ttber  diese  StoUe  oben  No.  76 . 
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^Hörbare  von  allen  Sinneswahrnehmtingen  ein  Ethos  enthalt^  niöht 

^aber  die  Farbe,  das  Bieoh-  oder  Schmeckbare?^^).  Es  ist 
bereits  oben  bei  der  Betrachtnng  des  Ethos  in  derMnsIk')  ansffihr- 
lich  darauf  hingewiesen,  dafs  Aristoteles  dem  Reich  des  Sichtbaren 
nur  insoweit  eine  ethische  Wirkung  beimifst,  als  in  ihm  ebenfalls 

ein  Bewegungselement  liegt;  z.  B.  dem  Wechsel  der  Farbe  im  Er- 
röthen.  Erbleichen  u.  s.  f.  nnd  der  Form,  sofern  sich  in  ihr  ein 

Bythmus  offenbart.  Da  nan  nicht  der  Wechsel  der  Farbe,  als  diese 

Bewegung  im  Sichtbaren,  wohl  aber  die  oxyiuatcc  nachgeahmt  wer- 
den können,  so  steht  die  Form  überhaupt  den  Künsten  der  Bewe- 
gung näher  als  die  Farbe,  d.  h.  die  Plastik  näher  als  die  Malerei. 

Und  auch  in  der  Malerei  ist  es,  wie  die  citirte  Stelle  der  Poetik 

beweist,  zunächst  auch  die  Form,  was  als  geistiges  Element  wirkt. 
In  der  That  ist  hiemit  von  Aristoteles  die  in  der  modernen  Kunst 

80  stark  ventilirte  Frage  über  die  Stellung  der  Koloristen  zu  den 
lomponisten  in  der  Malerei  sehr  bestimmt  zu  Gunsten  der  letzteren 

entschieden.  Denn  er  deutet  damit  offenbar  an,  dafs,  wie  im  orga- 
nischen Körper  der  Knochenbau  und  die  Muskulatur  das  (fxVf*^f 

d.  h.  das  Grundprincip  der  lebendigen  Gestalt  enthält,  während 
Fleisch  und  Blut  u.  s.  f.,  kurz  das  Stoffliche,  erst  durch  das  Schema 

Leben  und  Gestalt  gewinnen,  so  auch  im  Gemälde  die  Farbe  nur  das 
Fleisch  und  Blut,  also  das  stoffliche  Element  darstellt,  während  die 

Komposition  den  unmittelbaren  Ausdruck  des  Innern,  des  Lebetis 
selbst,  giebt. 

Endlich  ist  noch  eine  Stelle  in  der  Poetik^)  zu  notiren,  worin 
Aristoteles,  von  der  Wichtigkeit  der  Handlung  für  die  Tragödie 

sprechend,  bemerkt,  ̂ Stimmungen  könne  sie  schon  eher  entbehren^ 
nnd  hinzusetzt,  dafs  ̂ es  auch  unter  den  Malern  einige  gebe,  welche 
»wie  Polygnotos,  treffliche  Stimmungsmaler  seien,  während  andere, 
»wie  Zeuxis,  in  ihrer  Malweise  nicht  auf  die  Darstellung  von 

»Stimmungen   hinarbeiteten^*).     Es   ist   hier  vielleicht  eine  leise 

*)  ProbL  XIX,   17.     Wir  haben  schon  oben  (No.  92)  diese  SteUe  angeflihrt  nnd 
dirauf  hingewiesen,   dafs   Aristoteles   dem   „Hörbaren"   nicht  das  ̂ Sichtbare"  über- 

haupt,  sondern   nar   das   „Farbige"  —  mit   Ausscblufs   der  Form  also  —  gegenttber- 
steUt,  was   wohl   zu  beachten  ist;  denn  er  gesteht  damit  indirekt  der  Form  ein  Ethos 
zu.    Dafs  er  Übrigens  die  Form  hinsichtlich  ihrer  ethischen  Wirkung  ausdrücklich  über 
die  Farbe  stellt,  geht  auch  aus  der  Stelle  in  der  Poetik  VI,   15  hervor,  worin  er  sagt, 
dafs  die  schönsten  Farben  in  einem  Gemälde  ohne  die  gehörige  Form  wirkungslos  seien, 
v&brend  ein  einfacher,    aber   charakteristischer  Umrifs  die  Vorstellung  eines  wirklichen 

Budes  gewähre.  —   ')  No.  92.  —   *)  arsv  9i  tjd'otr  yti'Oir    av  (sc.  tj  r^ayc^Bia) . . . 
olov  xal  rtov  y^atpsojv  ̂ ev^te  Ttgos  TIoXvyrfOTOV  niitov&ev,    o  fniv  yaQ  IlolvyrcO' 
"^^i   aya^oe   rjd'oygn^e ,    t}    Se   Zev^iSoe   yg^<p/^    ov8ev   ̂ x^i  rj&os^   —    *)    Stahr, 
der  hier  ̂ d'os  mit  „Charakter"  übersetzt,  macht  gegen  diese  Kritik  des  Zeuxis  geltend, 
sdafi  dieser  Maler  die  „Penelope**  ihrem  historischen  Charakter  gemäfs  so  sittsam  und 
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'Andenttmg  des  Unterschieds  der  Genremalerei  von  der  Historien- 
malerei enthalten,  sofern  die  Stimmung  dem  Individuum  als  solchem» 

in  seiner  momentanen,  also  vom  Zufall  abhängigen  Gemfithslage, 

angehört,  während  die  Handlung,  sofern  sie  überhaupt  eine  allge- 
meine Bedeutung  hat,  die  Person  als  historische  charakterisirt. 

Wenn  Wallenstein  ober  die  Sterne  reflektirt  und  seine  Stimmung 
dadurch  beeinflussen  läfst,  so  ist  dies  genrehaft,  wenn  er  dagegen 

mit  den  Schweden  ein  geheimes  Bundnifs  schliefst,  so  wird  er  histo- 
risch. Die  alte  diisseldorfer  Schule,  welche  wesentlich  Stimmungs- 
malerei war,  ist  deshalb  auch  nur  genrehaft,  selbst  in  ihren  Histo- 

riengemälden, während  die  alten  Italiener  selbst  in  ihren  Genrebil- 
dern historisch  erscheinen,  weil  sie  ohne  Stimmung  sind. 

§.  17.    D.  Die  Stellung  der  Kunst  snm  Leben. 

102.  Dafs  Aristoteles  weit  davon  entfernt  war,  den  Werth  des 

Schonen  überhaupt  und  näher  dann  den  der  Künste,  wie  es  Plato 

that^)  nach  ihrer  praktischen  Brauchbarkeit  hinsichtlich  der  öffent- 
lichen Bildung  zu  bestimmen,  haben  wir  bereits  früher  gezeigt'). 

Indem  er  nämlich  den  Begriff  des  Schönen  gegen  den  des  Guten 

(und  auch  des  Wahren)  streng  abgrenzt  und  aufzeigt,  wie  die  all- 
gemeine Idee  sich  in  diese  drei  Verwirklichungsgebiete  besondert, 

tritt  er  gegen  Plato,  der  das  Gute  als  das  Höchste,  als  die  Idee 
selbst,  hinstellt  und  das  Schöne  und  Wahre  nur  so  weit  gelten  läfst, 

als  es  diesem  höchsten  Guten  entspricht,  in  einen  direkten  Gegen- 
satz. Es  kann  daher  von  vorn  herein  auch  nicht  erwartet  werden, 

dafs  Aristoteles  das  Gebiet  der  Kunst  als  ein  gegen  die  andern  Ge- 
biete des  Geistes  untergeordnetes  betrachtet  oder  gar  die  Frage  auf- 
wirft, ob  und  welchen  praktischen  Werth  die  Künste  haben.  Geht 

doch  schon  aus  dem  Umstände,  dafs  er  die  Architektur,  da  sie  haupt- 
sächlich teleologischer  Natur  ist,  von  den  schönen  Künsten  ganz 

ausschliefst,  deutlich  genug  hervor,  dafs  er  die  praktische  Zweck- 
mäfsigkeit  für  das  ästhetische  Gebiet  überhaupt  als  kein  wesent- 

liches Kriterium  betrachtet. 

Nichtsdestoweniger  lag  auch  für  ihn  die  Frage  nahe,  nicht  wel- 

„sflchtig  dargestellt  habe,  dafs  die  Kunstkenner  za  Plinins  Zeiten  darin  das  Musterbild 
^eines  ausdrucksvollen  Gemäldes  erkannten**.  Allein  gerade  daraus  geht  hervor,  dafs 
Aristoteles  bei  dem  ̂ d'og  gar  nicht  an  Charakter  dachte,  sondern  eben  an  die  durch 
Temperament  und  individuelle  GefUhlsbildnng  bedingte  Neigung  überhaupt,  die  sich 
im  gegebenen  Falle  als  Geftthlsstimmung,  im  Gegensatz  zum  Handeln,  offenbart. 
Nimmt  man  den  Ausdruck  in  diesem  Sinne,  so  flLllt  jedes  Bedenken  fort.  (YergL  oben 
No.  87   am  Ende   und  Kr.  A.   No:  27.) 

>)   Siehe   oben   No.  44  ff.  —  *)   Siehe  No.  62  u.  68. 
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«h^  praktische  Zweck,  aber  welche  praktische  Stellung  der  Eunst 
im  5ffeotlichen  Leben  beizumessen  sei,  und  dabei  geht  er  denn  auch 

—  aber  durchaus  erst  in  zweiter  Reihe  —  auf  die  Frage  der  ästhe- 
tischen Jugendbildung  ein.  Die  Weise,  wie  er  sie  beantwortet,  ist 

wie  gewöhnlich  bei  ihm  eine  aufserordentlich  prägnante.  Aus  der 

Nothwendigkeit  der  kathartischen  Wirkung^)  nämlich,  welche 
den  schonen  Künsten  durch  das  ihnen  innewohnende  Princip  der 
mimetischeB  Gestaltung  beiwohnt,  entspringt  die  Forderung  an  den 

Künstler,  diese  reinigende  Wirkung  stets  als  Zweck  seines  Künste 
Schaffens  im  Auge  zu  haben;  und  dies  drückt  er  durch  den  Satz 
aus,  dafs  die  Kunstübung  nichts  Banausisches  an  sich  haben 
dürfe.    Aber  auch  hier  ist  daran  festzuhalten,  dafs  das  Banatmache 

—  dessen  Bedeutung  sogleich  erörtert  werden  wird  —  keineswegs 
«twa  mit  dem  Unsittlichen  zusammenfällt,  ebensowenig  wie  das 
KaAartüche  mit  dem  Sittlichen,  sondern  dafs  es  lediglich  Dasjenige 

UDfaTst,  was  der  Kunstübung  als  solcher  den  kathartischen  Charak- 
ter raubt,  d.  h.  sie  entidealisirt.  Wenn  im  Weiteren  eine  solche 

Entidealisirang  nach  der  praktischen  Seite  des  Lebens  hin  dann 

auch  einen  entsittlichenden  Einilufs  zur  Folge  hat,  so  ist  diese  Wir- 
kung doch  erst  eine  sekundäre,  vermittelte  und  liegt  nicht  an  sich 

in  Begriff  des  Banausischen.  —  Sehen  wir  nun  zu,  wie  Aristoteles 

sich  über  das  Banausische')  ausspricht. 
Auf  die  Kunst  angewandt,  versteht  er  zunächst  darunter  jede 

Kunstübung,  welche  den  „Körper  oder  die  Seele  oder  den  Geist') 
„der  Freien,  statt  sie  zu  erheben  und  zu  kräftigen,  entwürdigt  und 

^zu  tüchtigem  Handeln  untauglich  macht**.  Nun  ist  aber  bei  Aus- 
übung der  Kunst  rücksichtlich  ihrer  Wirkung  eine  doppelte  Seite 

zu  unterscheiden,  nämlich  die  Wirkung  auf  Andere  und  die  Rück- 
wirkung auf  denjenigen,  welcher  die  Kunst  übt.  Das  Letztere  hat 

Aristoteles  zunächst,  und  namentlich  hinsichtlich  der  Jugendbildung 

im  Auge.  Zweitens  unterscheidet  er  in  dem  Banattaüchen  die  un- 
küDstlerische  Form  der  Kunstübung  überhaupt  von  der  Uebertrei- 

>)  üeber  die  Katharsis  siehe  oben  No.  88  n.  89.  —  *)  Was  die  ethymologische 
Bedeutung  des  Worts  betrifft,  so  bezeichnet  es  ursprünglich  theils  solche  Arbeit,  die 
im  Fener  oder  durch  Httlfe  des  Feuers  betrieben  wurde,  tbeils  ein  Handwerk,  bei  wel- 

chem man  sitzend  arbeitete.  Beides  liegt  in  dem  Stammwort  ßavvost  ̂ ^s  «Kamin", 
«Ofen*  bedeutet.  Weiterhin  wurde  es  denn  auch  geradezu  für  Sklavenarbeit,  gemeine 
Arbeit  oder  was  wir  Handwerk  im  Gegensatz  zu  Kunst  nennen ,  gebraucht.  ̂ - 

*)  Politik  VIII,  1,  2.:  Bdvavtrov  ̂ i^av  elvai  8bI  rovro  voft^Biv  uai  räxniv 
Tavxrjv  Mal  fta&rjffw,  oaai  nqoQ  xai  x^^^*^  ̂ ^  ras  n^disis  rng  a^er^s  dxpijmap 

«»«^«fovTÄ«  Tö  <rc5fia  rmv  ikavd'iQmv  ti  rrjv  jfwxffv  fj  vr^v  oidvoiav»  Was  die 
iiavota  betrifft,  so  setzt  er  hinzu,  dafs  sie  durch  die  banausische  Kunstübung  düxoXov 

^nrde,  womit  er  andeutet,  dafs  der  Geist  durch  zu  anhaltende  mechanische  BeschUf- 
^igong  seine  Freiheit  und  Elasticität  einbüfsa. 
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bang  dem  Orade  nach  und  auch  von  c|em  falscben  Zweck,  der 
^arnit  erstrebt  wird.  In  mancher  Beziehung  &llen  diese  Momente 

.wieder  zusammen.  So  kennzeichnet  er  als  „banausisch^  jede  Eunet» 
die  für  Lohn  getrieben  wird,  weil  dies  die  Ausäbung  unfrei  mache 

Hiemit  wird  also  das  Handwerk  ausgeschlossen.  Was  die  Jugend- 
bildung  betrifft,  bei  welcher  als  Disciplinen  neben  Grammatik  auch 
die  Musik,  die  Gymnastik  und  die  Zeichnenkunst  in  Frage  kamen^ 
so  warnt  er  davor,  den  betreffenden  Unterricht  so  zu  behandeln, 

daTs  die  jungen  Leute  aus  einer  dieser  BeschSftigungen  einen  beson- 
deren Beruf  machen,  weil  dadurch  die  harmonische  Entwicklung 

sowohl  des  Körpers  wie  der  Seele  durch  einseitige  Ausbildung  ge- 

hemmt werde^).  Besonders  dadurch,  da(s  solcher  Beruf  als  Broder- 
werk  betrachtet  wird,  werde  die  Kunst,  die  dazu  dienen  soll,  ent- 

würdigt. „Denn  überall  blos  das  Nützliche  im  Auge  zu  haben,, 

n zieme  den  Hochherzigen  und  Freien  am  allerwenigsten*),  sondern 
^das  Schöne  und  Ernsthafte  müsse  seiner  selbst  wegen  erstrebt  und 

geübt  werden^).  —  Die  Freiheit  ist  es  mithin,  Freiheit  im  mate- 
riellen wie  ideellen  Sinn,  welche  von  Aristoteles  als  ein  Kennzeichen 

der  echten  Kunstübung  betrachtet  wird,  und  überall  wo  diese  Frei- 
heit gegen  einen  andern  Zweck  oder  eine  andere  Form  zurückge- 

stellt erscheint,  wird  die  Kunstübung  banausisch.  Nicht  nur  also 
das  Nützlichkeitsgegenstände  producirende  Handwerk,  sondern  auch 

^ie  ̂  Kunst  um  Brod^,  namentlich  aber  das  künststückproducirende 
Virtuosenthum  ist  im  Sinne  des  Aristoteles  banausisch.  Er  geht 
hierauf  in  den  citirten  Stellen  der  Politik  sowie  auch  an  verschie- 

denen der  Ethik  sehr  weitläufig  ein,  indem  er  an  einzelnen  Künsten, 
namentlich  an  den  für  die  Jugendbildung  verwandten  Disciplinen, 
die  banausischen  Manieren  auseinandersetzt. 

Was  namentlich  das  Virtuosenthum  in  der  Musik  betrifft, 

so  charakterisirt  er  es  mit  grofser  Schärfe  und  in  einer  Weise,  dftfs 
man  seine  Worte  auch  auf  die  Gegenwart  anwenden  könnte.  Er 

schildert,  wie  solche  Fingerkünstler  es  nur  auf  äuiseren  Prunk  ab- 
sehen, wie  es  ihnen  gar  nicht  auf  die  Kunst  und  die  künstlerische 

"Wirkung  ankomme,  sondern  lediglich  auf  Erregung  sinnlichen  Er- 
götzens und  staunender  Verwunderung.  Durch  solche  KunstübuDg 

werde  nicht  nur  der  Zweck  der  Kunst,  die  Lust  am  Schonen  5JU 

erwecken,  verfehlt,  sondern  die  £unst  selber  und  mit  ihr  die  Künst- 

ler, die  sie  auf  solche  Weise  treiben,  nehmen  dadurch  einen  gemei- 

'^  PoUt.  Till,  4.  —   »)  Polit.  Till,   3  ara  Schlusae.  ^  >)  Ethik  X,  6:  ja  M^ 
ital  ja  OTiovBala  TtQaireiv  rcav  8$*  avra  ai^eraiv* 
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nen  Charakter  an;  ror  dergteichen  sei  daher  die  Jugend  zu  bewah- 

ren'). Ja  er  klassifioirt  sogar  die  Instrumente  nach  dieser  banau- 
sischen Wirkung.  Alle  diejenigen  nämlioh^  deren  Handhabung  sehr 

schwierig  sei^  wie  die  PeisHe^  die  Cüker^  das  Barbiton^  die  Hepta- 
gone und  die  Sambyken,  würden  daher  beim  Musikunterricht  der 

Jagend  aaazuschliefsen  sein;  aufserdem  aber  auch  die  Fldte%  aber 
US  anderem  Grande,  nämlich  theils  weil  sie  einen  orgiastischen 
Charakter  hat,  theils  weil  man  dazu  nicht  singen  könne.  Bei  der 
Jngendbildung  müsse  aber  die  Instrumentalmusik,  damit  sie  ihren 
ethischen  Charakter  behalte,  immer  mit  Gesang  verbunden  werden.. 
Andererseits  aber  betrachtet  er  die  praktische  Uebung  in  der  Musik 
far  die  Jagendbildung  deshalb  als  sehr  forderlich,  weil  nur  durch 

eigne  Ausübung  das  Urtheil  geübt  werde  ̂ )  und  aufserdem  das  Spiel,, 
nicht  für  Andere,  sondern  zum  eignen  Genufs,  heilsam  für  die  Seele 

')  PölUih  Vm,  7.  —  «)  PoliUk,  Till  «. 
*)  Dieser  Punkt  giebt  uns  Gelegenheit,   Aristoteles'  Ansichten   über  die  Knnst- 

kritik  mitxiitheilen.    Er  stellt  nümlieh  —  und  darin  wurzelt  ja  der  eigentliche  Streitf- 
pmkt  —   die  Frage  auf,   ob  man  ein  richtiges  Urtheil  Über  eine  Sache  haben  können 
die  man  nicht  selbst  geschaffen  hat.     Hier  erläutert  er  denn  zunächst  in  einigen  frap- 
psntcn  Beispielen  aus  dem  geirShnlichen  Leben,  dafs  darüber  kein  Zweifel  sein  könne, 
mdcm  er  darauf  hinweist,  dafs  tiber  eine  Mahlzeit  nicht  der  Koch,  sondern  der  sie  zu 
▼erzehren   hat,   Bichter  sei,   und  ein  Steuermann  die  Brauchbarkeit  eines  Steuerruder» 
besser  benrtheilen  könne,   als  der  Zimmermann,  der  es  gefertigt  (Politik  III,  6).     Ein 
Ventlndnifs  könnten  also  auch  Die  besitzen,  die  von  der  Herstellung  des  Werks  nichts 
ventfinden.     Weiterhin   aber  macht  er   dann   einen  unterschied  zwischen  Denen,    die 
dorch    ihre   Bildung   für    solches    Yerständnifs    befähigt    seien    und    den   Ungebildeten 
[Mttapk,  a,  8),   indem  der  Ungebildete  ttberhaupt  nicht  wisse,   ob  er  einer  Sache  zu- 
stimmen  mttsse  oder  nicht,  und  sich  bald  mit  blofsen  Beispielen  als  Beweismitteln  be- 

gnüge, wo  ein  streng  mathematischer  Beweis  erforderlich  sei,  bald  einen  solchen  mathe- 
aattacfaen  Beweis   Terlange,   wo   dieser  gar  nicht  möglich  sei.     Der  Gebildete  dagegen 
Mi,  ohne   eine  Sache   fachiQäfsig  gelernt  zu  haben,   doch  im  Stande  sie  zu  verstehen, 
ond  vermöge  zu  beurtheilen,  wann  die  eine  oder  die  andere  Beweisführung  passend  sei. 
So  nnterscheidet  er  denn  die  eigentliche  fachmäfsige  Kenntnifs  eines  Gegenstandes  von 
der  Bildung,  die  zur  Beurtheilung  befähige.     (Z)e  pari.  anim.  T,  1).   Die  eine  nennt  er 

intarijfifj   rov   n^ny/iaroSt   die   andere   TtaiSeia,    und   den   so  Gebildeten  oXcas  7re- 
^(udivfuvost  d.   h.  also  Jemand,  der  überhaupt  die  Fähigkeit  besitzt.   Alles,  was  ihm 
aach  vorkommen   mag,   auf  Grund   der   Prüfung  des  Wesens  der  Sache  selbst,  seinem 
^e<;en  nach  zu  begreifen:  mit  einem  Worte  der  x^itwos  ist  ihm  der  philosophisch 
Gebildete.     Gegen  die  Fachmänner  einer  Wissenschaft  und  Kunst  (elSojBgi  die  Wis- 

■enden)  stellt  er  also  die  oXa>e  Ttenatdevfis'votf  die  im  philosophischen  Denken  Geübten, 
gegen   die  imar^fif^  (die  Fachwissenschaft)  die  naiSeia  (die  philosophische  Bildung) 
tU  berechtigt  hin  und  weist   den  Anspruch   der  Ersteren,  nur  wieder   von  Fachleuten 
richtig  beortheilt  werden  zu  können,  entschieden  zurück.     Ja,   er  behauptet  geradezu, 
dafs  in   der  Kunst  meist   der  Urheber  des  Werkes,  weil  er  befangen  sei,   viel  weniger 
ein  richtiges  UrtheA  darüber  habe   als  der  gebildete  Kichtkünstler,  z.  B.  über  ein  Haus 
deijentgi,  welcher  es  bewohne,  besser  urtheile,  als  der  Architekt.    Allein  nicht  in  allen 
Kflnsten  sei  dies  so;,  in  der  Musik  z.  B.  müsse  man  auch  technisch  die  Sache  verste* 
bco,  d.  h.  die  musikalischen  Gesetze  entweder  theoretisch  oder  praktisch  kennen ,   um 
eine  gute  Melodie  von  einer  sohlechten  nntcrscheideli  zu  können  {Polit.  VIII,  6);   aber 
bis  zur  facbgemäfsen  Ausbildung  brauche  solche  praktische  Kenntnifs  der  Kunst  nicht 
ZI  gehen,  um  das  Schöne  zu  beurtheilen  und  zu  geniefsen  {dvrna&ai  Ter  xaXa  x^ivsn^ 
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sei.  Was  die  Einderspiele  far  die  Kinder  seien^  das  sei  die  Musik 
für  das  Jünglingsalter:  sie  beschäftige  und  bilde  die  Phantasie. 
Später^  wenn  der  Verstand  sich  erst  entwickelt  hätte,  bedürfte  es 
keiner  eigenen  üebung  in  der  Musik,  sondern  da  genüge  das  blofse 
Hören. 

104.  In  ähnlicher  Weise  spricht  er  von  der  Gymnastik. 
Hier  liegt  das  Banausische  darin,  dafs  die  Eunstfibung,  wie  bei  der 

Musik  in's  Virtuosenthum,  so  bei  der  körperlichen  Ausbildung 
in*s  Athletenthum  ausartet.  Der  Athlet  macht  ebenso  wie  der 
Virtuose  die  Eunst  zum  Broderwerb:  es  ist  die  Profession,  welche 

das  Element  der  Freiheit  in  der  Eunstfibung  ertodtet  Die  Gymna- 
stik soll  auf  den  Eörper  einen  ähnlichen  Einflufs  haben,  wie  die 

Musik  auf  die  Seele :  nämlich  die  Entwicklung  des  Gefühls  für  Har- 

monie und  Anmuth.  Durch  das  Gefühl  der  Beherrschung  aller  kör- 
perlichen Mittel  wird  nun  nicht  blos  eine  auf  dem  Bewufstsein  der 

materiellen  Eraft  beruhende  Sicherheit  der  Bewegungen,  welche  als 
schönes  Maafs  und  Rythmus  zur  Erscheinung  kommt,  sondern  auch 
eine  geistige  Sicherheit  erzeugt,  welche  als  apSgsia,  als  Tapferkeit, 
nicht  nur  positiv  die  Seele  stärkt,  sondern  auch  die  blos  natürliche 

Bohheit,  die  brutale  Eraft  mildert  und  sänftigt^).  Eine  Gymnastik 

also,  die  nur  auf  Entwicklung  solch^  roher  Eraft  hinarbeitet,  sei 
nicht  minder  banaimsch  als  der  verweichlichende  Tanz.  Aristo- 

teles schlägt  daher  vor,  dafs  in  dem  Enabenalter  die  Gymnastik 
nicht  zu  anstrengend  sein  dürfe  und  bei  Beginn  der  Mannbarkeit 
der  Unterricht  darin  gänzlich  aufhören  müsse,  um  dafür  etwa  drei 

Jahre  der  Musik  und  anderen,  mehr  die  Seele  anregenden  Beschäf- 
tigungen zu  widmen.  Erst  bei  völlig  entwickeltem  Eörper  könne 

dann  die  Gymnastik,  als  praktische  Vorschule  für  den  Eriegsdienst 

wieder,  und  zwar  mit  schwereren  Eörperübungen  verbunden,  ge- 
trieben werden. 

105.  Was  die  Poesie  betrifft,  so  ist  es  namentlich  die  Eo- 
mödie,  welche  er  für  die  Jugend  bedenklich  findet;  er  erklärt,  dafs 

Enaben  und  Jünglingen  erst  dann  der  Besuch  der  Eomödie  ge- 
stattet werden  dürfe,  wenn  sie  alt  genug  seien,  um  an  Gelagen 

Theil  zu  nehmen.  So  materiell  dies  beim  ersten  Blick  scheint,  so 

liegt  doch  der  tiefere  Sinn  darin,  dafs  damit  eine  gewisse  Reife  der 
Reflexion  und  Festigkeit  der  Grundsätze  für  Beides  gefordert  wird; 
und  dies  ist  denn  allerdings  richtig.  Wir  haben  schon  oben  bei 

der  Betrachtung  der  Eomödie^)  auf  den  Grund  dafür  hingewiesen. 

»)  PoUt.  Vnr,  8.  —    •)  Magna  Moralia  I,  19  ff. 
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d&Ts  nSmIich  das  Yerstandnirs  der  Eamodie,  besonders  die  richtige 
Schätzung  des  darin  gescliilderten  Häfslichen  und  Schlechten  erst 
auf  einer  gewissen  Stufe  der  Yerstandesreife  möglich  ist^  da  ohne 
eioe  solche  Reife  die  Schilderung  des  H&Tslichen  leicht  als  der  po- 

sitive Zweck  der  Darstellung  aufgefafst  werden  kann.') 
106.  Endlich  erkennt  Aristoteles  auch  in  der  bildenden 

Kunst  ein  ethisches  Element  Die  Zeichnenkunst  bildet,  wie  wir 
sahen,  eine  der  für  die  Jugendbildung  zur  Anwendung  gebrachten 
Disciplinen,  und  zwar  ist  es  namentlich  die  durch  dieselbe  erweckte 
uDd  gebildete  Empfindung  für  das  Schöne,  welche  sie  dafür  befähigt 
Er  empfiehlt  daher  nicht  nur  den  Anblick  von  Gemälden  und  Bild- 

verken edlen  und  würdigen  Inhalts,  sondern  auch  die  üebung  im 
Zeichnen  selbst  Sehr  entschieden  spricht  er  sich  aber  gegen  die 
Barstellung  alles  Zweideutigen  und  Unanständigen  aus.  Dergleichen 
Verke  müTsten  dem  Anblick  der  Jugend  entzogen  werden,  weil  die 
Ebdrocke  in  der  Kindheit,  mochten  sie  nun  gut  oder  schlimm  sein, 
^  tiefsten  eindringen  und  am  längsten  haften. 

Dies  ist  nun  im  Wesentlichen,  was  als  die  Ansicht  des  Aristo- 
teles über  das  Wesen  des  Schönen,  über  die  Bedeutung  der 

Kunst  überhaupt,  ferner  über  den  Inhalt  der  besonderen 
Künste,  sowie  endlich  über  die  ethische  Bedeutung  derselben 
Unsichtlich  ihres  Einflusses  auf  das  öffentliche  Leben  betrachtet 
werden  darf. 

Cap.  y. 

Die  nacharistotelischen  Philosophen,  Rhetoren  und  Kritiker. 

§.  18.    Allgemeines. 

107.  Wenn  Aristoteles,  innerhalb  des  dem  allgemeinen  Wesen 

Dach  intuitiven  Standpunkts  des  antiken  Kunstbewufstseins,  zwischen 

Plato  und  Plotin  diejenige  Stufe  einnimmt,  auf  welcher  das  philoso- 
phische Denken,  vermittelst  und  in  der  Form  verständigen  Reflektirens, 

ieDnoch  eine  wahrhaft  spekulative  Uebersicht  über  das  Gesammt- 
gebiet  der  Aesthetik  gewinnt  und  des  substanziellen  Inhalts  sowohl 
des  Schönen  wie  des  Künstlerischen  sich  bemächtigt,  so  ist  auch  in 
Betreff  des  Weiteren  zu  sagen,  dafs  in  Aristoteles  die  antike  Aesthetik 
hinsichtlich  dieser  Totalität  der  ästhetischen  Anschauung  überhaupt 

0  ̂wgl«  oben  Ko.  90  gegen  den  Schlafs. 



804 
> 

kulminirt  Aber  auch  wenn  man  von  der  konkreten  Falle,  Tiefe 

und  Reichaltigkeit  seiner  Gedanken  über  das  Schöne,  die  Kunst  und 

die  einzelnen  Künste  —  eine  Reichhaltigkeit,  die  es  uns  möglich 

gemacht  hat,  seine  ästhetischen  Aussprüche  in  ein  fast  lücken- 
loses System  zu  bringen  —  absehen  will,  so  gebührt  ihm  doch, 

seinen  Nachfolgern  gegenüber,  jedenfalls  der  Ruhm,  die  antiken  Vor- 
stellungen vom  Schönen  und  von  der  Kunst  nicht  nur  zuerst,  son- 

dern auch  allein  wissenschaftlich  geprüft  und  nach  ihrem  begriff- 
lichen Inhalt  bestimmt  zu  haben.  Niemand  vor  ihm,  aber  auch 

Niemand  nach  ihm  im  Alterthum  hat  quantitativ  wie  qualitativ 
Etwas  geleistet,  was  sich  an  Bedeutung  und  Vollständigkeit  seiner 

Leistung  in  diesem  wie  in  jedem  andern  Gebiet  der  Philosophie  ver- 
gleichen liefse.  Und  wenn,  wie  wir  sehen  werden,  fast  ein  halbes 

Jahrtausend  nach  ihm,  als  bereits  die  ersten  Morgenwinde  einer 
neuen  Zeit  zu  wehen  begannen,  in  einigen  Fundamentalfragen  die 

Metaphysik  des  Schönen  von  einer  sehr  geringen  Anzahl  von  Philo- 
sophen, ja  fast  nur  von  Einem,  nämlich  Plotin,  über  den  Stand- 

punkt des  Aristoteles  hinaus  zu  einer  tieferen  Fassung  geführt  wurde, 

80  bleiben  diese  Versuche  zur  Begründung  einer  wahrhaft  spekula- 
tiven Aesthetik,  durch  Abthun  auch  der  reflexiven  Form,  doch  eben 

nur  Versuche,  die  in  keiner  Weise  zu  voller  konsequenter  Gliede- 
rung des  substanziellen  Gebiets  der  Philosophie  des  Schönen  und 

der  Kunst  in  Gestalt  eines  ästhetischen  Systems  gelangen. 
Bis  dahin  aber,  wo  diese  Versuche  metaphysischer  Spekulation 

auf  dem  Gebiet  der  Aesthetik  angestellt  wurden,  verlief  eine  lange 

Zeit  des  Rückganges  des  ästhetischen  Bewufstseins ,  in  welcher  die 
Epigonen  der  aristotelischen  Philosophie,  nebst  denen  der  cynischen 

und  cyrenaischen  —  nämlich  die  Peripatetiker,  die  Stoiker  und 

Epikureer  —  ferner  auch  die  Eklektiker,  sowie  die  alexan- 
drinischen  und  römischen  Kritiker,  endlich  auch  einige  aus- 

übende Künstler  selbst  als  technische  Theoretiker  in  vielfacher 

Weise  wieder  aus  dem  von  Aristoteles  gebahnten  Pf^e  des  sub- 
stanziellen Denkens  ablenkten,  um  sich  auf  der  grofsen  und  breit- 
getretenen Strafse  des  konventionellen  Vorstellens  und  äufserlichen 

Reflektirens  mit  einseitig  praktischer  Tendenz  zu  ergehen.  * 

A.   Die  Peripatiker,  Stoiker  und  Epikureer. 

108.  Da  bekanntlich  eine  grofse  Menge  philosophischer  Werke 
der  nacharistotelischen  Zeit  gerade  aus  dem  Gebiet  der  Aesthetik 
verloren  gegangen  sind,  so  könnte  die  Vermuthung,  dafs  auf  der 
Grundlage    der    aristotelischen    Aesthetik    rüstig    fortgearbeitet  und 
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seine  Ideea  weiter  ausgebildet  seien,  immerhin  eine  gewisse  Wahr- 
scheinlichkeit für  sich  haben.   Man  könnte  mit  einem  Anschein  von 

Berechtigang  sagen,  dafs  wir  kein  Urtheil  ober  die  nacharistotelische 
Aesthetik  haben,  weil  die  betreffenden  Quellen  ans  fehlen.    Allein 

es.giebt  innere  Grunde  genug,  aus  denen  das  Gegentheil  mit  Sicher- 
heit gefolgert  werden  darf;  und  unter  diesen  sind  es  besonders  zwei, 

velche  jedes  Bedenken  darüber  beseitigen,  ob  wir  wesentliche  Ver- 
loste zu  beklagen  haben:   einmal  der  Charakter  der  nacharistote- 

lucheo  Philosophie  selbst,  und  zweitens  der  Umstand ^  dafs,   wenn 
^klich  neue  und  fruchtbare  Ideen  über  das  Schöne  und  die  Kunst 

21L  Tage  gefordert  wären,  sie  doch  sicherlich  nicht  ohne  maafsgeben- 
dea  Einflufs  auf  die  späteren  Denker  geblieben  wären,   zu  deren 
Zeit  jene  Werke  ja  noch  ezistirten  und  deren  eigne  Werke  uns  ja 

eisten  sind,  wie  z.  B.  Gicero's,    Plutarch's,   Dionys  von 
H&Iicarnafs^  Quinctilian's,  Lucian's  u.  s.  f.    Was  sich  nun 
abff  bei   diesen  in  solcher  Hinsicht  vorfindet,   ist  nicht  geeignet, 
tm  RfickschloTs   darauf  zu   gestatten,  dafs    das   Verlorene   von 
qiochemacbender  Bedeutung  gewesen  sei,  wenn  auch  andererseits 
Dicht  verkannt  werden  soll,  dafs  sie  manches  Neue  und  Gute  mit- 
dieileo.     Wenn  also  Das,  was  wir  von  Ansichten  der  in  der  obigen 

üebersicht  genannten  philosophischen  Schulen  über  ästhetische  Fragen 

▼issen,  ziemlich  dürftig  ist  und  meist  nur  unwesentliche  Einzelhei- 
ten betrifft,  so  möchte  der  Grund  davon  mehr  in  der  objektiven 

Dirfdgkeit  der  Ansichten  selbst  als  in  dem  Mangel  an  Nachrichten 
darfiber  zu  sehen  sein. 

109.  Unter  den  Peripatetikern^),  wie  sich  die  unmittelbar 
ans  der  Schule  des  Aristoteles  hervorgegangenen  Philosophen  nann- 

ten, ist  zunächst  sein  Nachfolger  und  Schüler  Theophrast  zu  nen- 
nen. Von  ihm  werden  verschiedene  ästhetische  Abhandlungen  ange- 

fahrt: „üeber  Poesie*',  „Ueber  die  Komödie^,  ̂ lieber  das  Lächer- 
liche'', ^Ueber  Musik**,  ̂ üeber  die  Ton  weisen  **  *),  ̂ üeber  die 

Versarten ''^  „lieber  den  Enthusiasmus **  u.  s.  f.;  doch  ist  über  deren 
Inhalt  nur  Einiges  von  späteren  Schriftstellern  mitgetheilt,    z.  B. 

')  Der  Name  stammt  ron  den  na^ittarott  v Spaziergange*,  d.  b.  offene  Sänlen- 
bauen,  in  denen  Aristoteles,  mit  seinen  Schttlem  auf  und  niederwandelnd,  zu  lehren 
pflegte.  Daher  ai  iv  tm  7t$^7tar9ig  Siar^ißal  (philosophische  Vorlesungen)  und 
^  i*  xov  na^natov  (die  Scbttler  des  Aristoteles).  —  *)  Mttller  (II,  S.  894)  ttberseUt 
loch  hier  das  naql  a^fAoriMWv  mit  ̂ Harmonik*  und  setzt  zum  Ueberflufs  hinzu, 
<^s  ja  »Harmonik,  Rythmik  und  Metrik  die  drei  Tfaeile  der  Musik  seien«.  Wir 
^^  schon  oben  (No.  98)  erläutert,  dafs  von  einer  „Harmonik«  im  modernen  Sinne 
b«i  den  Alten  nicht  die  Rede  war,  oder  dafs  wenigstens  das  Wort  aqfiovia  etwas  an- 
^*rii  bedeutet  als  «Harmonie«,  nftmlich  die  Tonweise,  welche  Melodie  nnd  Rythmus 
«Di&(it  «Bd  als  besondere  (nationale)  Form  und  FKrbung  der  Musik  aufzufassen  ist. 
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VOD  Plutaroh^  welcher  erwähnt^  dals  Theoplirast  von  einem  «drei- 

^fachen  Ursprung  der  Musik  in  der  menschlichen  Seele*'  gesprochen 
habe,  nämlich   ̂ Traurigkeit,   Lust  und  Begeisterung^^);  wobei  er 
wohl  vorzugsweise  den  Gesang  im  Auge  hat.    Er  deutet  also  damit 

an,   dafs  die  Musik  und  namentlich  der  Gesang  Ausdruck  der  see- 

lischen Empfindung  sei,  weshalb  er  auch  den  aristotelischen  Gedan- 
ken, dafs  das  Hörbare  am  meisten  Ethos  enthalte,  zu  dem  seinigen 

machte,  nur  dafs  er  —  wie  es  scheint,  aus  mifsverstandlicher  Auf- 

fassung —  statt  ̂ d'Ofi  das  nd^og,   was  Aristoteles  dem  Rythmus 
(nicht  der  Melodie)  beimifst,  im  Sinne  des  „leidenschaftlichen   Aus- 

drucks'^  nennt,  indem  er  das  Gehör  als  die  „pathetischste  aller  Sin- 
neswahrnehmungen^  {na&tjrixiaTAtfj  naeäv  ala&rjöefav)  bezeichnet 
—  Auch  Aristoxenus,  ein  andrer  Schüler  des  Aristoteles,    be- 

schäftigte   sich  mit  dem  Wesen  und   der  Theorie  der  Musik   und 
eiferte  besonders  gegen  den  verweichlichenden  Charakter,  in  welchem 

sie  damals  geäbt  wurde.     Er  wärmte  aber  zugleich  das  alte  pytha- 
goräisch-platonische  Axiom  wieder  auf,  dafs  die  Seele  eine  „Harmo- 

nie^ sei,  nämlich  die  Harmonie  des  Leibes,  indem  er  die  organische 
Anordnung  der  Theile  mit  der  Stimmung  der  Saiten  einer  Cither 

verglich  ̂ ).    Hinsichtlich  der  ethischen  Bedeutung  der  Musik  empfiehlt 
er  ihren   Gebrauch  bei  Gastmählern,  weil  sie  durch  den  Rythmus 

der   ungeordnet   wirkenden   Kraft    des    Weines    entgegen    wirke'). 
Er  zieht,  wie  Aristoteles,  die  Saiteninstrumente  den  Blaseinstrumen- 

ten vor;  aber  aus  einem  andern  Grunde,  nämlich  nicht,  weil  diese 

orgiastischer  Natur  seien   und  man  dabei  nicht  singen  könne,  son- 
dern  weil  mehr  Kunst  dazu  gehöre,   sie  zu  spielen.    Im  Uebrigen 

hatte  er,  wie  nach  allen  Nachrichten  auch  die  übrigen  Peripatetiker, 
mehr  Interesse  für  die  technische  Seite  der  Musik  als  für  ihre  ästhe- 

tische*).   Auch  die  Schriften  der  Peripatetiker  über  Dichtkunst  deu- 
ten  auf  diese  Neigung  hin.     Es   werden  noch  eine  Menge  Namen 

derselben  erwähnt,   die  sich  mit  ästhetischen  und  kunsttechnischen 
Fragen,   z.   B.   ob  der  Ton  eine  mathematisch  bestimmbare  Grofse 
sei  oder  der  Unterschied  zwischen  den  Tönen  nur  auf  Wahrnehmung 

beruhe,  beschäftigten,  wie  Chamäleo  aus  Heraklea,  Heraklides 
aus  Pontus,  Demetrius  der  Phalereer,  Hermippus  u.  s.  f.;  doch 
kann  uns  dies  nicht  weiter  interessiren ,  weil  wir  von  ihnen  nichts 

wissen  "•). 

*)  Plutarch.  Sympos,  quatst,  T,  quaesL  5. c.  2.  —  *)  Cicero  Tusc,  quatst.  I.e.  10 
und  18.  —  »)  Plut.  de  mtu,  48.  —  *)  Schon  die  Titel  seiner  Schriften  deuten  darwf 
hin:  ne^i  rrjg  fiovaixijs  ax^oaüetos,  ̂ v&ftixa  orotx^la,  a^fiortxa  müix^la,  nf^ 
aiXrjrd/v  u.  s.  f.  —  ')  Ziemlich  vollständig  ist  das  VerzeichnlTs,  welches  SittUer  (Ih 
897)  von  ihren  hieher  gehörigen  Schriften  giebt,  anter  denen  sich  auch  viele  über 
Poesie  und  die  tragischen  Dichter  befinden. 
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110.  Die  Stoiker  und  Epikureer  bilden  einen  ähnlichen 

G^ensatz  wie  die  Cyniker  und  Gyrenaiker '),  welcher  darin  wurzelt^ 
d&&  die  Einen  das  Eüriterium  des  Wahren  in  das  Denken,  die 
Andern  in  die  Empfindung  verlegten;  und  darauf  hin  fragten 

lenn  Beide,  ̂ was  der  Weise  sei^.  Der  wesentliche  Unterschied 
eberseits  der  Cyniker  von  den  Stoikern,  andrerseits  der  Gyrenaiker 
Ton  den  Epikureern  beruht  im  Grunde  also  nur  darin,  dafs  jene 
alteren  Schulen  nach  den  Kriterien  des  Guten  forschten,  während 
ihre  Epigonen  dieselben  Kriterien  (nämlich  Denken  und  Empfindung) 
Ulf  den  Begriff  des  TToAr^n  anwandten.  In  Beziehung  auf  das 
dritte  Moment  dieser  Dreieinigkeit  des  subjektiven  Geistes,  nämlich 
das  Schone,  nahmen  beide  Schulgegensätze  mithin  ziemlich  dieselbe 
Stdlung  ein. 

Näher  ist  hinsichtlich  der  stoischen  und  epikureischen  Aesthe- 
tänoch  Folgendes  zu  bemerken:  Indem  die  Stoiker  das  Kriterium 

io  dai  Denken  legten,  sofern  sie  die  Wahrheit  als  Uebereinstimmung 
des  Gegenstandes  mit  dem  Bewufstsein  fausten,  wnrden  sie  besonders 
m  Ausbildung  der  formalen  Logik  gefuhrt,  die  sie  unter  dem 

Xunen  ̂  Dialektik^  begriffen.  Diese  Dialektik  bezog  sich  aber  nicht 
bk  auf  die  formalen  Kategorien  des  Denkens,  sondern  auch  auf 
den  Inhalt  desselben,  und  so  war  sie  nicht  nur  die  allgemeine  Me* 
thode  der  philosophischen  Wissenschaften,  sondern  die  Substanz  der 
pUlosophischen  Wissenschaft  selbst.  In  diesem  Sinne  ist  es  zu 

Terstehen,  wenn  bei  den  Stoikern  nicht  nur  die  Aesthetik  überhaupt 
als  eine  Metaphysik  des  Schönen  gefafst  erscheint,  sondern  gans 
konkrete  Gebiete  derselben,  z.  B.  die  Lehre  von  den  Dichtungsarten 
{^igi  TioitiuATiov)^  die  Lehre  vom  Gesänge  {nagi  kfXfjLikovg  (pMvijg} 
^  8.  f.  als  „Theile*'  der  Dialektik  behandelt  werden.  Denn  mit 
Bolehen  Fragen  beschäftigten  sie  sich  ebenfalls,  wenn  auch  wesent- 

lich nur  in  ihrer  Beziehung  zur  Rhetorik,  worunter  sie  die  Wissen- 
schaft von  der  Sprache  als  Ausdruck  des  Gedankens  verstanden. 

Die  Stimme  und  das  ihr  immanente  Moment  der  Ausdrucksfähigkeit 
^ines  ideellen  Inhalts  bildete  dabei  den  Ausgangspunkt,  und  so  war 
es  denn  zunächst  die  Dichtkunst  und  die  Musik,  denen  sie  ihre 

Aiifmerksamkeit' zuwandten.  —  Aufser  dem  Stifter  der  Schule,  Zeno, 
waren  es  Cleanth  und  Chrysipp,  besonders  aber  Posidonius, 
welche  Bich  vielfach  mit  solchen  Fragen  befafsten;  freilich  spiechen 
sie  darüber  —  namentlich  im  Vergleich  zu  dem  grofsen  Aristoteles  — 
in  ziemlich   oberflächlicher   und   äufserlicher   Weise.     So    definirt 

^)  S.  obfn  Ifo.  S8. 
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Posidonins  die  Poesie  als  „eine  in  ein  bestimmtes  Metrum  ge. 
^brachte  und  etwas  geschmücktere  Bedeweise,  die  eine  Nachahmung 

^göttlicher  und  menschlicher  Dinge  enthalte^.  Weiterbin  liefs  er 
sich  dann  auch  auf  eine  Art  Gliederung  der  Künste  ein,  indem  er 

sie  ̂ )  in  ̂ gemeine^,  ̂  spielende ^,^ bildende^  und  ̂ freie^  eintheilte. 
Unter  den  ersteren  verstand  er  eigentlich  nur  die  verschiedenen 
Arten  des  Handwerks,  die  Aristoteles  banausisch  nennt,  unter 

den  zweiten  die,  welche  blofse  Eunststäcke  produciren,  wie  die  Kunst 
<ler  Taschenspieler  und  Gaukler;  die  dritte  Art  umfafst  diejenigen, 
welche  zwar  als  freie  Künste  gelten,  aber  keinen  sonstigen  Werth 
für  die  Tugend  haben,  wie  die  Malerei,  die  Musik  und  die  Poesie; 
die  vierte  endlich  sei  allein  die  wahrhaft  freie  Ktmst,  welche  die 

Tugend  zum  Zweck  habe  und  den  Weisen  bilde,  nämlich  —  die 
stoische  Philosophie.  ̂   Seneka,  ein  Anhänger  des  Stoieismus, 
geht  darin  noch  weiter,  sofern  er  die  dritte  Art,  oder  wenigstens  die 
Malerei  und  Bildhauerei,  gar  nicht  zu  den  freien  Künsten  gezählt 
wissen  will,  weil  ̂ sie  nur  der  Ueppigkeit  und  Sinnenlust  Vorschub 

, leisteten;  ebenso  gut^  —  meint  er' —  „könnte  man  die  Toiletten- 
„kunst  und  die  Kochkunst  dazu  rechnen,  denn  wie  diese  auf  das 
„Vergnügen  der  Nase  (als  Parfüm)  und  des  Mundes,  so  zielten  jene 

„auf  die  Augenlust  ab^.  Dafs  die  Stoiker  daher  auch  die  Poesie 
nur  so  weit  als  „freie  Kunst ^  gelten  lassen  wollten,  als  sie  philo- 
4sophi8che  Wahrheiten  im  dichterischen  Gewände  producire,  kann 

man  hieraus  leicht  erklären.  Sie  gingen  in  dieser  seichten  Gedan- 
kensymbolik  sogar  so  weit,  dafs  sie  eine  besondere  Auslegungskunst 
erfanden,  um  aus  den  alten  Dichtern,  wie  Orpheus,  Homer,  Hesiod, 
|>hilosophische  Wahrheiten  herauszudeutein;  was  freilich  nur  dadurch 
möglich  wurde,  dafs  sie  dieselben  erst  hineindeutelten,  so  dafs  ihre 

Auslegungskunst  vielmehr  eine  Hineinlegungskunst  genannt  zu  wer* 
den  verdient.  — 

Wenn  damit  nun  die  Beschränktheit  des  stoischen  Standpunkts 
in  Hinsicht  der  Werthschätzung  der  Künste  selbst  zu  Tage  kommt, 

so  ist  der  Grund  davon,  grade  wie  bei  Plato,  in  der  falschen  Auffas- 
sung des  Begriffs  des  Schönen  zu  suchen«  Wie  Plato  nämlich  ordneten 

die  Stoiker  das  Schöne  theils  dem  Guten  unter,  theils  vermischten 

sie  es  mit  demselben;  und  wenn  auch  das  platonische  Gute  ein  wesent- 

lich Anderes  ist  als  das  Gute  der  Stoiker,  indem  diese  „die  Tugend^ 
als  die  auf  Principien  beruhende  Konsequenz  des  Handelns  verstan* 
4eo,  so  treffen  sie  doch  mit  ihm  in  dem  Resultat  zusammen,  d%b 

')  Seneca  <p.  88. 
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nur  Das  wahrhaft  schon  sei,  was  der  Tagend  diene.   Zugleich  aber 
setzen  sie  das  in  der  moralischen  Konsequenz  liegende  Princip  der 
Ordnung  und  Gesetzmäfsigkeit  mit  der  natürlichen  GesetzmäTsigkeit 
der  Welt  in  Parallele  und  kommen  zu  dem  scheinbar  geistreichen, 
in  der  That  aber  ganz  unphilosophischen  Schlufs,  dsTs  ̂ die  Natur 

«^die  erhabenste  Künstlerin  sei,  da  sie  aus  einfachen  Keimen  (Prin- 
,dpien)  in  gesetzmäfsiger  Form  das  Vollkommenste  und  Gröfstej 
^d.  h.  das  Schönste,  schaffe.    Denn  dafs  die  Natur  nicht  blos,  wie 
, Aristoteles  wolle,  auf  das  Nützliche  ausgehe,  beweise  z.  B.  der 

»prachtvolle  Schweif  des  Pfau,  der  an  sich  keinen  Nutzen  habe^).** 
Nur  eine  gelegentliche  Definition  von  mehr  philosophischem  Gehalt 
findet  sich  über  das  Schöne,  es  sei  ̂ das  von  Natur  Angenehme  und 
^Etwas,   wonach  man  stets  Verlangen  trage,   ohne  dafs  sich  dies 

adoich  üebersättigung  abstumpfe  ̂ ^).    Gegenüber  diesem  Naturscho- 
Den  kannten   sie  nur  das  Sittlich- Schone;    ihre  Vermittlung  aber 
<ml  die  höchste  Form  des  Schönen  überhaupt,    das  Kunstschöne, 
verwarfen  sie  durchaus.    Hiemit  aber  stellen  sie  sich,  ähnlich  wie 

Plato,  aus  dem  Aesthetischen  im  engeren  Sinne  heraus.    Ihre  Expli- 
kationen und  Exklamationen  über  das  Sittlich-Schöne  haben  deshalb 

auch  weiter  kein  philosophisches  Interesse  von  diesem  Gesichtspunkt. 
111.     Die    Epikureer   setzten    das  Kriterium    der  Wahrheit 

und  Tugend  in  die  Empfindung,  und  so  liegt  eigentlich  der  Schlufs 
nahe,  dafs  sie,  nicht  wie  die  Stoiker  das  Schöne  dem  Guten  und 

Wahren,  sondern  umgekehrt  dieses  dem  Schönen,  oder  genauer  ge- 
sprochen dem  Wohlgefälligen  unterordnen  und  damit  die  ̂ Aesthe- 

tik^  als  die  Wissenschaft  xar  i^oxtjv  mit  besonderer  Vorliebe  hätten 
behandeln  müssen.     Und  doch  ist  grade  das  Gegentheil  der  Fall. 
Schon  im  Alterthum  wird  (z.  B.  von  Plutarch)  darüber  geklagt,  dafs 
Epikur  alle  Künste  verachte^   von  einer  Kunsttheorie  aber  vollends 
so  wenig  wissen  wolle,  dafs  er  Gespräche  über  Kunst  nicht  einmal 
bei  Trinkgelagen  gestatte,  weil  ̂ der  Weise  in  seiner  Beschaulichkeit 

(d.  h.  in  seiner  tugendhaften  Selbstbespiegelung)  ^  durch  solche  Re- 

^flexionen  gestört  werde^.    Dieser  Grund  allein  genügt,  um  zu  zei- 
gen, dafs  jenes  Kriterium  der  Wahrheit  von  den  Epikureern  nicht 

eigentlich  in  das  allgemein-menschliche  Empfinden  —  denn 
dies  wäre  eine  philosophische  Kategorie,  die  grade  auf  die  Aesthetik 

hätte  hinlenken  müssen  —  sondern   lediglich  in  das  Befinden  des 
Subjekts,  näher  in  das  persönliche  Wohlbefinden  desselben  gelegt 

0  Cicero  de  fin,  III  c.  6,  18  n.  Plat.  De  repugnantiis  Stoicorum  21.  —  ̂   Zonaras 
(c*  Phot   ed.   Tittmann)    T.  II,   1169:    ̂ dv   ywaatf    iitidV/iTjTOV  Si    avro  aal,    Mai 

14 
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\ind  derjenige  also  als  der  ̂ Weise^  deflnirt  wurde  ̂   welcher  diese» 
ungetrübte   Wohlbefinden^    den    ungestörten    GenuTs    seiner  selbst 

Erreicht  habe  und  bewahre.    Damit  ist  denn  überhaupt  jede  Ent* 
äufserung   des  lediglich  auf  seinen  Egoismus  sich  stellenden  und 
hiemit  sich  selbst  bomirenden  Subjekts  zu  Gunsten  irgend  einer 
Idee  oder  überhaupt  eines  geistigen  Interesses  von  vom  herein  auf- 

gehoben.  Wenn  daher  von  ästhetischen  SchriftMi  der  Epikureer  die 
Rede  ist^  wie  denn  (nach  Diogenes  aus  Laerte)  Epikur  selbst  und 
ebenso  seine  Schüler  Philodemos  und  Metrodoros  über  Musik 

und  Poesie  geschrieben  haben,  so  gehen  solche  Schriften  doch  nur 
darauf  aus,  in  seichtester  Weise  Grunde  gegen  die  höhere  Bedeutung 

dieser  Künste  zu  sammeln;  und  zwar,  wie  die  Schrift  Philodem's 
^Ueber  Musik  ̂     beweist,   hauptsächlich   aus  Opposition  gegen  die 
Stoiker.    DaTs  es  ihnen  dabei  auf  Parodoxe  aller  Art  nicht  ankam» 
zeigt  z.  B.  die  Behauptung  des  letztgenannten  Philosophen,    dais 
^die  Musik  mit  Unrecht  von  Aristoteles  als  fähig  der  Nachahmung 
^von  Gemüthsstimmungen  bezeichnet  worden  sei,  denn  sie  sei  etwas 
^durchaus  Vemunftloses,  das  weder  aus  der  Seele  stamme  noch  sie 

^in  Bewegung  zu  setzen  vermöge^.    Wenn  daher  die  Epikureer  von 
der  ̂ Nachahmung*  sprechen,   so  fassen  sie  dieselbe  stets  im  aller- 
materiellsten  Sinne  als  blofse  Naturnachahmung,   z.  B.  die  Musik 

als  Nachahmung  des  Vogelgesanges  und  dergl.  —  Lukrez^)  erklärt 
daraus  sogar  den  Unterschied  der  Instrumentalmusik  von  der  Ge- 

sangskunst, indem  er  die  Ansicht  ausspricht,  dafs,  während  die  letz- 
tere aus  der  Nachahmung  der  Vogelstimmen  entstanden   sei,    der 

Ursprung  der  ersteren  aus  der  Nachbildung  der  Geräusche  der  unor- 
ganischen Natur,  wie  Sturm,  Wasserrauschen  u.  s.  f.,  erklärt  wer- 

den müsse.     Dahin  war  also  die  Aesthetik  seit  Aristoteles  gekom- 
men! —  Was  endlich,  um  dies  auch  noch  zu  erwähnen,  ihre  An- 

sichten über  das  „Schöne^  betrifft,  so  führten  sie  es  in  demselben 
materialistisch  rohen  Sinne  zurück  auf  den  Gegensatz  des    Bunden 
{Glatten,   Weichen)  gegen  das  Eckige  (Rauhe,  Harte).    Häfsliche 
Töne  und  Farben  nennen  sie  so  rauh  oder  eckig  u.  s.  f.    Alles  dies 
ist  nun  wenig  erfreulich  und  gewährt  kein  anderes  als  höchstens 
ein  historisches  Interesse. 

§.  19.    B.  Die  EUektiker:  Cicero;  Plutarch. 

112.    Wenn   in   irgend    einem  wissenschaftlichen  Gebiet  von 

^Eklekticismus^   gesprochen  wird,  so  kann  solcher  Standpunkt  zu- 

*)  De  natura  rerum  V^  187S. 
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nichst  das  günatige  Voruriheil  für  sich  erwecken^  dafs  der  Grusd 

eines  ̂ Auswälüens  von  Ansichten*^  in  der  ErkenntniTs  der  Einsei* 
tigkeit  der  bisher  aufgestellten,  einander  gegenüberstehenden  Prin- 
dpien  liege,  so  dafs,  hinsichtlieh  des  Zwecks,  der  Eklektioismus 

auf  eine  Vermittlung  der  Gegensätze,  auf  eine  Versöhnung  der  Ex- 
treme  hinstrebe.  Eine  wahrhafte  Versöhnung  der  Extreme,  s.  B. 
der  stoischen  und  epikureischen  Philosophie,  ist  aber  nur  dadurch 

möglich,  daJEs  die  einseitig  gefafsten  Principien  derselben  —  also 

hier  ̂ das  Denken^  und  das  ̂ Empfinden^,  als  einander  entgegenge- 
setste  Kriterien  der  Wahrheit  —  zu  Momenten  einer  höheren  Ein- 

heit —  also  etwa:  als  die  beiden  Seiten  und  Formen  des  in  sieh 

identischen  Geistes  als  Totalität  —  herabgesetzt  und  als  solche 
m  dies^in  höheren  Begriff  aufgehoben,  d.  h.  ebensehr  in  ihrer 
Alleingültigkeit  negirt  wie  in  ihrer  Substanz  konservirt  erscheinen. 

Dies  ist  nun  aber  keineswegs  eklektisch,  sondern  spekulativ. 
Während  nämlich  die  Spekulation  solche  unlebendige  Starrheit  der 
Extreme,  indem  sie  dieselben  dem  dialektischen  ProzeTs  unterwirft, 

som  Schmelzen  und  in  FluTs  bringt,  bricht  sie  auch  zugleich  das 

unversöhnliche  ^Entweder  —  Oder^  des  Gegensatzes  selbst  und 
zwingt  es  dazu,  sich  in  das  mit  konkretem  Leben  erfüllte  ̂ Sowohl 
—  Als  auch^  der  höheren  Einheit  zu  verwandeln.  Der  Eklekticis^ 

mus  dagegen  läl*st  die  Extreme^  indem  er  sie  blos  in  ihrer  Einzel- 
heit negirt,  fortbestehen  und  veranstaltet  aus  ihren  relativ  berech- 

tigten Wahrheiten  nur  eine  Art  Blumenleese  plausibler  Ansichten. 

Während  die  Spekulation  dem  Gegensatz  der  Principien  gegenüb» 
behauptet,  sie  seien  nicht  blos  falsch,  sondern  auch  wahr,  und  diese 
ihre  einander  widersprechenden  Wahrheiten  dadurch  bestimmt,  dafs 
sie  dieselben  als  Momente  einer  höheren  Wahrheit  begreift,  begnügt 
sich  der  Eklektioismus  damit,  bald  auf  der  einen  bald  auf  der  an- 

dern Seite  ein  einzelnes  Wahrheitchen  festzuhalten,  aber  zugleich 

das  ihm  widersprechende  andere  Wahrheitchen  ebenfalls  zu  respek- 
tiren,  und  so  eine  bunte  Reihe  von  ebenso  wahren  wie  falschen, 

d.  h.  begrifflich  werthlosen,  aber  dem  oberflächlichen  Verständnifs 
plansibeln  Vorstellungen  zu  einem  kaleidoskopischen  Mischmasch 
zusammen  zu  stellen.  Die  Kunst  solchen  Eklekticirens  beruht  nun 

in  zweierlei  Dingen,  einmal  in  der  geschickten  Gruppirung  der  ein- 
seitigen Vorstellungen,  sodann  darin,  dafs  bei  der  Erörterung  der- 

selben die  ihnen  widersprechenden,  aber  ebenso  berechtigten  Vor- 
stellungen für  den  Augenblick  dem  BewuTstsein  entzogen  werden. 

So  entsteht  dann  aUmälig  ein  wahres  Nest  von  Widersprüchen  aller 

Art,  die  als  solche  sofort  auch  erkannt  werden,  sobald  man  die  ein- 

14* 
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zelnen  stets  in  EntfernuDg  von  einander  gehaltenen  Vorstellnngen 
mit  einander  konfrontirt.  Dies  ist  die  eine  Seite  ̂   was  den  inhalt- 

lichen Werth  des  Eklekticismus  betrifft;  rficksichtlich  der  Form  des 

Denkens,  in  der  sich  derselbe  bewegt,  ist  nur  dies  zu  bemerken, 

dafs  er  sich  selten  über  den  seichtesten  Standpunkt  des  konventio- 
nellen Reflektirens  erhebt.  Sein  Gott  ist  der  sogenannte  ̂ gesunde 

Menschenverstand'^,  welcher  sich  mit  dem  Handgreiflichen,  aber 
mit  diesem  auch  ausschliefslich  begnügt  und  dabei  befriedigt  fühlt 
Die  Eklektiker  sind  die  wahren  Parasyten  der  Wissenschaft,  und 
namentlich  der  Philosophie;  nicht  etwa  blos  in  der  Hinsicht,  dafs 
ihr  bestes  Wissen  auf  Kompilation,  ihr  ganzes  Denken  auf  mehr 
oder  minder  geschickter  Ausbeutung  und  Verwerthung  der  Gedanken 

Andrer  beruht,  sondern  viel  mehr  noch  darin,  dafs  sie  diese  Gedan- 
ken verstümmeln,  indem  sie  sie  zugleich  trivialisiren. 

Einer  der  geschicktesten  und  berühmtesten  Eklektiker  des  Alter- 
thums  ist  nun  der  grofse  Redner  Cicero,  ein  Geist  von  ebenso 

grofsem  Talent  geschmackvollen  Arrangements  wie  trivialster  Ober- 
flächlichkeit. Man  darf  sich  daher  nicht  wundern,  wenn  er  nicht 

nur  im  Alterthum,  sondern  auch  im  Mittelalter  und  der  neueren 
Zeit  als  der  wahre  Musterknabe  des  gesunden  Menschenverstandes 
geschätzt  und  seine  Aussprüche  geradezu  als  Orakelsprüche  von 
Katheder  zu  Katheder  kolportirt  worden  sind.  Philosophischen 
Werth  haben  sie  gar  nicht,  aber  seine  Sprache  i&t  bezaubernd  genug, 
um  selbst  seine  gröfsten  Trivialitäten  mit  dem  Nimbus  der  Anmuth 
zu  schmücken:  es  sind  Glasperlen  in  Gold  gefafst. 

Um  gerecht  gegen  ihn  zu  sein,  ist  die  Frage  aufzuwerfen  — 
nicht  nach  der  näheren  Bestimmung  seines  Standpunkts,  denn  der 

Eklekticismus  schliefst  einen  solchen  überhaupt  aus,  sondern  — 
welche  Stellung  seiner  Weise  des  Reflektirens  hinsichtlich  des  all- 

gemeinen Inhalts  desselben  im  Verhältnifs  zu  den  philosophischen 

Systemen  des  Alterthums  einzuräumen  sei.  Ganz  allgemein  betrach- 
tet, lälst  sich  in  der  eklektischen  Vorstellungsweise  des  Cicero  nun 

eine  Art  Verwandtschaft  mit  der  Schule  der  sogenannten  „Neuen 

Akademie^  aufzeigen.  Diese  Neue  Akademie,  als  deren  Haupt- 
vertreter Arcesilaus  und  Carneades  betrachtet  werden,  ist,  ob- 

wohl sie  für  die  Aesthetik  nicht  in  Frage  kommt,  doch  hinsichtlich 

ihres  Standpunkts  für  uns  insofern  von  Interesse,  als  sie  eine  we- 
sentliche, nämlich  die  negative,  Vorstufe  zur  alexandrinischen 

Philosophie  bildet,  deren  Hauptrepräsentant  Plotin  die  dritte 
und  letzte  Epoche  der  antiken  Aesthetik  darstellt.  Obwohl  wir  uns 
bei  der  Charakteristik  dieser  philosophischen  Standpunkte  nur  auf  das 
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ADgemelBe  und  Principielle  zu  beschranken  haben,  so  ist  doch  die 
Feststellang  derselben  für  das  Yerständnifs  der  ferneren  Entwicklung 
der  antiken  Aesthetik  nicht  zu  umgehen. 

113.  Der  Fortschritt,  den  die  Neue  Akademie  in  der  Ent- 
wickloDg  des  philosophischen  Denkens  im  Alterthum  enthält,  ist 
wie  bemerkt,  ein  wesentlich  negativer,  indem  dieses  System  als  die 

reine  Verneinung  und  negative  Aufhebung  des  einseitigen  Gegen- 

satzes des  ̂ Stoicismus^  und  ̂ Epikureismus^  sich  darstellt.  ̂ Weder 
,das  Denken,  wie  die  Stoiker  behaupteten,  noch  das  Empfinden, 
„wie  die  Epikureer  sagten,  sei  im  Stande  die  Wahrheit  zu  erkennen; 
^dies  gehe  schon  aus  solchem  einseitigem  Gegensatz  selbst  hervor: 
,die  Wahrheit  bestehe  fiberhaupt  nicht  in  der  Beziehung  der 
^Dinge  auf  den  Geist,  sondern  in  der  Beziehung  der  Dinge  auf 
^einander,  oder  in  dem  An*und-für-sichSein  derselben,  nicht  in  dem 

,fir-ein  Anderes  (nämlich  für  den  Geist)-  Sein.  Darum  aber  sei 
«sie  überhaupt  nicht  erkennbar.  Was  der  Geist  als  Wahrheit 
gZQ  haben  glaube,  sei  mithin  nur  ein  Schein  der  Wahrheit;  oder: 
,68  sei  überhaupt  nur  die  Wahrscheinlichkeit,  welche  begriffen 

, werde,  nicht  die  Wahrheit  selbst.**  Diese  Theorie  wurde  dann 
spater  von  dem  Skepticismus  in  den  Satz  zugespitzt,  dafs  Das, 
was  wir  als  Wahrheit  nehmen,  d.  h.  die  Wahrnehmung,  überhaupt 
nur  Schein,  d.  h.  Täuschung  sei.  Während  also  die  Akademi- 

ker in  dem  Kriterium  der  ̂ W^ahrscheinlichkeit**  noch  den  Accent 
auf  das  Wahre  (als  etwas  immerhin  Mögliches  für  das  Erkennen) 
legten,  betonten  die  Skeptiker  die  zweite  Hälfte  des  Wortes, 
nämlich  den  Schein,  indem  sie  behaupteten,  es  sei  platterdings 
unmöglich,  das  Wesen  zu  erkennen. 

Bei  dieser  negativen  Aufhebung  des  Widerspruchs  zwischen 
Stoicismus  und  Epikureismus  blieben  diese  philosophischen  Systeme 
nun  stehen,  und  erst  der  wahrhaft  spekulativen  Philosophie  der 
Alexandriner,  und  namentlich  des  P lotin,  war  es  vorbehalten,  die 
Aufhebung  des  Gegensatzes  in  affirmativer  Weise  zu  vollenden, 

indem  sie  nicht  nur  diesen  Gegensatz  als  solchen  vernichteten,  son- 
dern auch  in  der  durch  die  Akademiker  und  Skeptiker  bewerkstel- 
ligten Vernichtung  die  Beschränktheit  solcher  blos  negativen  Auf- 

hebung und  die  Nothwendigkeit  einer  positiven  Versöhnung  der  Ent- 
gegengesetzten aufzeigten.  Die  Identität  des  Allgemeinen  und  des 

Besonderen  im  Individuellen,  des  Ideellen  und  Materiellen  im  Kon- 

kreten, des  Denkens  und  Empfindens  in  der  Einheit  des  subjek- 
tiven Geistes:  dies  war  der  grofse  und  fruchtbare  Gedanke  der 

Aleiandrinischen  Philosophie,   welche  in  dieser  Hinsicht  also  auch 
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als  die  Vermittlung  der  platonischen  und  aristotelischen  Philosophie 
betrachtet  werden  darf.  Welche  Konsequenzen  sich  aus  diesem 
wahrhaft  spekulativen^  wenn  auch  noch  nicht  in  rein  spekulativer 
Form,  sondern  in  der  einer  substantiellen  Intuition  auftretenden 

Standpunkt  für  die  tiefere  Fassung  der  ästhetischen  Grundbegriffe 

ergeben  müssen,  werden  wir  später  sehen ^);  zunächst  kehren  wir 
nun  zu  unserm  berühmten  Eklektiker  Cicero  zurück. 

114.  Gicero's  Vorstellungsweise  wird,  nach  dieser  kurzen 
Andeutung  über  die  geschichtliche  Entwicklung  des  philosophischen 

Bewufstseins  im  Alterthum,  nun  insofern  als  „akademische^  bezeich- 
net werden  können,  als  er  ebenfalls  das  bequeme  Princip  der  posi- 

tiven „Wahrscheinlichkeit^  zu  seiner  durchgängigen  Lebens- 
maxime machte;  so  sehr,  dafs  er  von  seinen  eigenen  Ansichten  die 

Ansicht  hat,  sie  seien  nur  mehr  oder  weniger  wahrscheinlich,  könn- 
ten aber  vielleicht  auch  anders  sein.  In  seiner  dem  Marcus  Brutus 

gewidmeten  Schrift,  worin  er  das  „Ideal  eines  Bedners*^  zu  bestim- 
men sucht,  gesteht  er  seinem  berühmten  Freunde,  dafs  er  „die  eben 

„dargelegten  Ideen  von  dem  voUkommnen  Redner  keineswegs  für 
„unbedingt  richtig  und  wahr  halte;  er  (Brutus)  sei  vielleicht  in 

„manchen  Punkten  ganz  andrer  Meinung,  ohne  dafs  er  (Cicero)  des- 
^halb  behaupten  wolle,  sie  seien  unrichtig,  ja  er  könne  nicht  mit 
„Bestimmtheit  behaupten,  ob  er  selbst  nicht  einmal  seine  Meinung 

„ändern  werde.  Denn**  —  setzt  er  hinzu  —  „bei  allen  Dingen, 
„wichtigen  wie  unwichtigen,  müsse  man  zufrieden  mit  der 
„Ermittlung  des  Wahrscheinlichen  sein,  oder  vielmehr  mit 
„Dem,  was  als  das  Wahrscheinlichste  sich  erweise,  denn  die 
„Wahrheit  selbst  sei  ja  nicht  zu  erkennen,  sondern  liege  im 

„Verborgenen*  *).  Wenn  nun  schon  solches  Eingeständnifs  wenig 
Vertrauen  zu  dem  Gehalt  der  ciceronianischen  Ansichten  vom  „Ideal^ 
—  denn  mit  diesem  elastischen  Begriff  hat  er  sich  besonders  be- 

schäftigt —  einzuflöfsen  vermag,  so  wird  man  durch  ein  anderes 
Eingeständnifs,  nämlich  über  die  Art,  wie  er  zu  seinen  Ansichten 

kam,  vollends  bedenklich.  Er  sagt  nämlich'),  er  „wolle  es  so 
„machen  wie  Zeuxis,  der  für  seine  Komposition  der  Helena  die 

„verschiedenen  Schönheiten  von  fünf  Jungfrauen  gesammelt  und  zn- 
„sammengestellt  habe*):  so,  was  sich  bei  verschiedenen  Schriftstellern 
„Gutes  über  seinen  Gegenstand  gesagt  finde,  wolle  er  heraussuchen 
„und    zusammenstellen^;    eine    ebenso    charakteristische  wie  naive 

>)  S.   u.  No.  122  ff.  —  »)   Cicero   Orator  e.  71.  —  «)  De  inventione  n,  12.  — 
'^)  De  ofßciis  I,  cap.  1,  86* 
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Schüdening  des  kompilfttorischen  Verfahrens  der  Herrn  Eklektiker» 
welche  reicht  gut  anoh  auf  die  heutige  Bucherfabrikation  paTst^  nur 
daTs  die  modernen  Eklektiker  nicht  so  naiv  sind,  wie  der  alte  Römer, 
der  seine  Leser  ganz  gemüthlich  in  die  Karten  blicken  läfst,  womit 
er  seine  Trümpfe  ausspielt 

Was  nun  Cicero's  kunstphilosophische  Ansichten  betrifft ,  so 
ist  davon  nicht  viel  mitzutheilen.  Dafs  er  sich  besonders  mit  dem 

Begriff  des  „Ideals^  beschäftigt  habe,  ist  bereits  bemerkt.  So  fragt 
er  in  seinem  Oratar  nach  dem  „vollkommensten  Redner^  und  kommt 
dabei  auch  auf  die  platonische  Idee  vom  höchsten  Schönen. 

,Nach  dieser  bilden  zwar^  —  ist  seine  Meinung  —  „die  Künstler 
«ihre  Werke,  aber  ohne  sie  su  erreichen.  So  seien  zwar  die  Bild- 

,werke  des  Phidias,  z.  B.  sein  Jupiter  und  seine  Athene,  das  VoU- 
«kommenste,  was  man  an  schönen  Werken  dieser  Kunst  kenne,  aber 

«man  könne  sich  dieselben  in  der  Idee  doch  noch  schöner  denken^. 
Jk  kommt  denn  die  Trivialität  zum  Vorschein,  als  ob  die  Idee 

sberhaupt  vor  ihrer  Gestaltung  mit  allen  ihren  Einzelheiten  —  etwa 
als  ideales  Vorbild  in  der  Phantasie  des  Künstlers,  so  dafs  er  sie 

aar  zu  kopiren  brauche  —  vorhanden  sei,  und  nicht  erst  durch 
die  Gestaltung  selbst  sich  individualisire.  Erst  nach  dieser  Gestal- 
toog  iBt  nämlich  auch  in  der  Vorstellung  des  Künstlers  die  Idee  als 
bestimmtes  Ideal  vorhanden,  mit  dem  er  sein  Werk  dann  nach- 

traglich vergleichen  mag.  —  Weiterhin  vergleicht  dann  Cicero  das 
Ideal  des  Redners  mit  dem  des  Dichters,  indem  er  bemerkt,  „jenes 

»sei  nur  eines,  dieses  aber  mehrfach:  die  tragischen  Dichter  näm* 
«lieh  verfolgten  andere  Zwecke  als  die  komischen,  und  wenn  das 

iiKomische  in  der  Tragödie  fehlerhaft,  so  sei  umgekehrt  das  Tra- 

«gische  in  der  Komödie  wiederwärtig^.  Dafs  er  diesen  Ansichten 
zuwider  an  anderen  Stellen  gerade  die  entgegengesetzten  ausspricht^ 
darf  uns  bei  ihm  nicht  Wunder  nehmen.  So  sagt  er,  die  Beredsam- 

keit mit  den  bildenden  Künsten  vergleichend,  es  „gebe  nur  eine 

üBildhauerkunst,  nur  eine  Malerei  u.  s.  f.^  —  Auch  über  das 

, Schöne^  und  seine  qualitativen  Unterschiede  spricht  er,  und  zwar 
zuweilen  ganz  verständig,  z.  B.  wenn  er  darauf  hinweist,  dafs  die 
Schönheit  nicht  einfach  sei,  sondern  nur  in  Gegensätzen  existire, 
wie  „die  Schönheit  der  Würde  und  die  der  AnmiUh,  die  man  als 

^männliche  und  weibliche  bezeichnen  könne  **^).  Ferner  unterschei- 
det er  das  Schöne  vom  Reizenden,  was  er  als  schöne  üebertreibung 

fassen  zu  wollen  scheint,  die  Uebersättigung  hervorbringe,  wie  z.  B. 

*)  Dt  officiis  I,  cap.  1,  86, 
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^eine  mit  Redeblumen  und  Gedanken  (?)  übermäfsig  ausgeschmückt» 
„Bede.   Dergleichen  reize  Anfangs  den  Zuhörer^  errege  aber  zuletzt 

„Ekel.    Man  müsse  daher  dergleichen  Blumen  nur  hie  und  da  ein- 
„ streuen,   um   auf   die   Länge    Wohlgefallen   zu  erwecken  und  zu 

„erhalten ^^).    In  Betreff  des  differenten  Verhältnisses  zwischen  dem 
Schönen  und  Zweckhaften  wurzelt  seine  Ansicht  in  dem  Satz^), 
venuatatem   et  pulcritudinem  corporü  non  poase  secemi  a  valetudine, 
also   „dafs   die  körperliche  Schönheit  nicht  von  der  Gesundheit  zu 

„trennen   sei^.     „Diese  Einheit  des  Schönen  und  Zweckhaften^  — 
fährt  er  fort  —   „offenbare  sich  überall  in  der  Natur:  wie  in  den 
„Bäumen   Stamm,  Aeste  und  Blätter  ebenso  sehr  in  einer  schönen 
„wie  in  einer  zweckmäfsigen  Beziehung  ständen,  so  seien  die  Säulen, 

„die  das  Dach  eines  Tempels  tragen,  einestheils  zweckmäfsig,  ande- 
„rentheils  aber  auch  schön;  ja,  wenn  das  Eapitolium,  dessen  Giebel 
„zugleich  so  eingerichtet  sei,  dafs  das  Wasser  ablaufen  könne,  nach 
„dem  Himmel  versetzt  würde,   wo  es  keinen  Platzregen  gebe,  so 
„müsse  es  doch  mit  solchem  Giebel  versehen  bleiben,  wenn  es  seine 

„Schönheit  behalten  solle ^  u.  s.  f.     Endlich  können  wir  auch  seine 
Definition  des  „Lächerlichen^   erwähnen,   dessen   Grund  er  in  die 
Schlechtigkeit  und  Unförmlichkeit  (turpitudine  et  de/orimitate  quadam 

continetur)  setzt,  dann  aber  diesen  Ausspruch  später  durch  die  Be- 
merkung mildert,  die  Schlechtigkeit  dürfe  nicht  bis  zur  Ruchlosig* 

keit  gehen  und  die  Unförmlichkeit  nicht  Dem,  der  sie  besitzt,  zum 

Unglück   gereichen.     In   solchem  Falle   dürfe  man  nicht  über  sie 

lachen  u.  s.  f.')     Warum  man  aber  über  dergleichen  lache,  d.  h. 
welches  Wirkungsmoment  es  sei,   das  eine  Erscheinung  lächerlich 
mache,  davon  ist  bei  ihm  nicht  weiter  die  Rede,  sondern  er  schliefst 
daran  weise  Vorschriften  für  den  Redner,  wann  er  das  Lächerliche 

anzuwenden  habe.   —  Das  sind  nun  freilich  alles  meist,  wenn  auch 
nicht  tiefer  begründete,    doch  recht  verständige,    aber   ebensowohl 
auch  ziemlich  selbstverständliche  Bemerkungen.     Nach  irgend  einer, 
wenn   auch   vielleicht  schiefen  und  mifsverständlichen,    aber  doch 

wenigstens  originalen  Ansicht  bei  Cicero  würden  wir  uns  vergebens 
umsehen.     Was  er  sagt,  ist  wohl  richtig,   aber  wahr  kann  man  es 

nicht  nennen,  weil  es  gar  nicht  das  Wesen  der  Dinge  berührt,  son- 
dern immer  nur  die  alleräufserste  Oberfläche  streift,  kurz  in  jedem 

Betracht  konventionell  und  trivial  erscheint. 

115.    Weitläufiger,  aber  ebensowenig  in  das  eigentliche  Wesen 

')  Dt  Oratore  III,  25.  —  •)  De  ofßcüs  I,  27,  cf.  De  Oratore  III,  46,  wo  er 
den  Unterschied  als  den  des  decorum  nnd  honutum  auffafst.  ')  —  De  oratore  U, 
68—72. 
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eindringend,  hat  sich  Plutarch  in  Reflexionen  aber  das  Künstle- 
rische und  die  Künste  ergangen.  In  der  allgemeinen  Tendenz  der- 
selben lehnt  er  sich  wohl  an  Aristoteles  an,  aber  einestheils  wählt 

er  aus  dessen  Aussprüchen  nur  die  heraus,  welche  mehr  nur  eine 
praktische  Bedeutung  haben,  z.  B.  wie  ein  Dichter  dichten  müsse 

und  wie  man  ihn  zu  lesen  habe  und  dergl.,  während  er  das  eigent- 
lich Spekulative  des  Aristoteles  ganz  auf  sich  beruhen  lälst,  ande- 

rentheils  macht  er  aber  auch  von  dem  Ausgewählten  stets  eine  solche 

trivial-praktische  Anwendung,  dafs  der  tiefe  Aristoteles  in  diesem 
plutarchischen  Gewände  fast  wie  ein  bornirter  Pedant  erscheint.  — 

Was  z.  B.  das  Princip  der  ̂ Nachahmung^  betrifft,  worüber  er  in 
seinem  Buche  ̂ Ueber  die  Lektüre  der  Dichter*^  wie  in  seinen  ̂ Tisch- 

gesprächen^ sich  äufsert,  so  weist  er  allerdings  darauf  hin,  dafs  das 
Vergnügen  an  der  Aehnlichkeit  mit  dem  Original,  sowie  die  Lust 
am  Gestalten  und  am  Gestalteten  überhaupt  das  ästhetische  Moment 
dlrin  sei,  zugleich  aber  fafst  er  die  Nachahmung  in  plumper  Weise 

als  blofse  Naturnachahmung,  indem  er  von  der  Malerei  —  ganz  im 

Widerspruch  mit  Aristoteles^),  welcher  der  Malerei  als  der  am  we- 
nigsten nachahmenden  Kunst  auch  die  geringste  ethische  Wirkung 

zuschreibt  —  die  „gröfsere  Lebendigkeit  der  Nachahmung  riihmt> 
«wodurch  sich  das  Gemälde  vortheilhaft  gegen  die  Zeichnung  unter- 
„scheide,  weshalb  es  denn  auch  eine  wirkliche  Illusion  hervorbringe 

jfXmd  dadurch  die  Seele  heftiger  ergreife^  ̂ .  Es  ist  in  der  That 
nnbegreiflich,  wie  diese  alten  Eklektiker,  welche  den  Aristoteles  doch 
vor  sich  hatten,  solche  Plattheiten  vorbringen  konnten,  als  ob  das 
Griechische  des  Stagiriten  für  sie  Hebräisch  gewesen  wäre.  Jene 
Lust  an  der  Nachahmung,  d.  h.  an  der  künstlerischen  Gestaltung, 
erklärt  er  denn  weiterhin  aus  der  Analogie  des  planvoll  Angelegten 

im  Kunstwerk  mit  unserm  eignen  Geiste'),  und  als  Belag  dafür 
theilt  er  dann  die  interessante  Geschichte  von  jenem  Parmeno  mit, 

der  in  ausgezeichneter  Weise  —  das  Quieken  eines  Ferkels  nach- 
ahmen konnte  und  so  sehr  bewundert  wurde,  dafs,  als  Jemand  ein 

unter  seinem  Mantel  verborgenes  Ferkel  quieken  liefs,  das  Publikum 
das  Quieken  des  Parmeno  doch  höher  bewunderte  und  für  schweine- 
müsiger  hielt,  obgleich  man  ihm  das  wirkliche  Ferkel  zeigte.  Solche 
Beweise  für  die  ästhetische  Wirkung  haben  denn  allerdings  auch 

nur  ferkelmäfsigen  Werth.  — 
Was  Plutarch  sonst  über  Dichtkunst,   Musik  und  die  bil- 

')  Poetik  VI,    16   und   dazu   oben    S.  197   nebst   der   Anmerkung  1).   —    ')  De 
^'»diaidU  poetis  cap.  2.  —  *)  JSv/inociaxa  nqoßXrifxara  V,  quaeat.  I,  1. 
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denden  Eanate  sagt^  knfipft  er  Immer  zuerst  an  irgend  eine  m^ 
stotelische  Ansicht  an^  z.  B.  daTs  das  Wesen  der  Diolitkanst 

nicht  im  Metrum  bestehe;  ja,  er  ffihrt  ebenfalls  als  Belag  die  Natur- 
geschichte des  EmpedoUes  an,  die  in  Hexametern  geschrieben  war; 

dann  aber  leitet  er  diese  reine  Quelle  sofort  zu  irgend  einer  prak^ 
tischen  Wassermühle,  um  sie  das  Mehl  für  das  geistige  Brod  der 
Jugenderziehung  mahlen  zu  lassen:  denn  auf  diese  seichte  Reflexion 
läuft  bei  ihm  Alles  hinaus.  Ja,  er  giebt  weise  Vorschriften,  wie 
der  moralische  Nutzen  aus  der  Lektüre  der  Dichter  noch  erhöht 

werden  könne,  wenn  man  gewisse  Aussprüche  derselben  in  philoso* 
phischem  Sinne  deute  und  allgemein-moralische  Maximen  hineinlege. 
Hinsichtlich  der  Musik  stellt  er  die  moralische  Frage  auf,  ob  die 
Lust  an  dieser  Kunst  zur  Unenthaltsamkeit  führen  könne*  Darüber 

wird  denn  weitläufig  hin  und  hergeredet  ̂ ),  bis  er  sich  auf  einmal 
gegen  Aristoteles  wendet,  weil  dieser  die  Musik  als  nur  der  mensch- 

lichen Empfindung  analog  betrachte.  Als  Gegenbeweis  gegen  diese 
Ansicht  deutet  er  darauf  hin,  dafs  den  sich  begattenden  Stuten  auf 
der  Flöte  vorgeblasen  werde,  damit  sie  feuriger  empfangen,  woraus 
also  folge,  dafs  bei  diesen  Thieren  doch  eine  Empfindung  für  die 
Musik  vorauszusetzen  sei  (I)  Wie  man  sieht,  liebt  es  Flutarch,  mit 

solchen,  bald  schweine-  bald  pferdemäfsigen  Beweisen  seine  ästhe- 
tischen Aussprüche  zu  belegen.  Natürlich  birgt  dann  seiner  An- 

sicht nach  die  Musik  ebenfalls  die  gröfsten  Gefahren  für  die  Jugend 

in  sich,  und  wie  diese  zu  vermeiden  und  danach  die  Musik  zu  be- 

handeln, wird  dann  des  Weiteren  auseinandergesetzt.  Wie  er  end- 
lich die  bildendenKfinste,  und  namentlich  die  Malerei,  betrachr 

tet,  davon  ist  schon  vorhin  eine  Probe  gegeben.  —  Da  er  jedoch 
nirgends  und  in  keiner  Beziehung  das  eigentliche  Wesen  der  Künste 
berührt,  so  hiefse  es  in  der  That  ihm  zu  viel  Ehre  anthun,  wenn 

wir  alle  seine  Trivialitäten  reproduciren  wollten. 

§.  20.     C.   Die  kritischen  Grammatiker  und  Bhetoren:  Zenodot, 
Aristarch;  Zoilus;  Dionys  von  Halikarnass;  Quinctilian;  Demetrins; 

Die  Chrysostomus;  Lucian. 

116.  Die  Kunstkritik,  namentlich  der  alexandrinischen  Gram- 
matiker der  letzten  beiden  Jahrhunderte  v.  Gh.,  besafs  ohne  Zweifel 

eine  hervorragende  Bedeutung  in  der  damaligen  gelehrten  Literatur. 

Allein  diese  Kritik  entbehrte  einerseits  jeder  philosophischen  Begrün- 

')  Symp,  probt,  VXI,  quaeat.  5. 
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duDg,  da  sie  sich  meist  in  der  Form  ganz  iufserlichen,  aber  mit 
grofser  Sicherheit  auftretenden  Reflektirens  bewegte,  theils  richtete  sie 
sich  TorBehmlich,  wenn  nicht  auaschlierslich  auf  die  Poesie,  oder 
Tielmehr  auf  die  Dichter,  über  welche  die  Kritiker  in  dem  berfich- 
tigten  Kanon  eine  Art  von  Todtengerioht  hielten,  indem  sie  von  dem 
selbstgeschaffenen  Bicbterstuhl  ihrer  kritischen  Schulweisheit  herab 
die  mustergültigen  von  den  mittelmäfsigen  und  schlechten  abtrenn« 
ten.    Eine  wesentliche  BerScksichtigung  erfuhr  dabei  die  Frage  nach 
der  Echtheit  und  Unechtheit  der  Werke,  im  Uebrigen  kümmerten 
sie  sich,  wie  es  scheint  —  denn  die  kritischen  Werke  sind  fast 
sammtlich  verloren  gegangen  und  nur  Andeutungen  darfiber  in  den 
spateren  Kommentatoren  erhalten  —  weniger  um  den  Gehalt  als 
m  die  Technik  der  kritisirten  Werke;  und  selbst  wo  sie  sich  um 
iat  Gehalt  bekümmerten,  war  es  meist  das  dürftige  Kriterium  der 
m^nua  (der  Schiekliehkeit,  d.  h.  des  Passenden  und  Geziemenden), 
Tonach  sie  den  Werth  derselben  bemaalsen.  So  polemisirt  Aristarch 
gegen  manche  Namen  beim  Homer,  z.  B.  dafs  er  den  Apollo  „Smin- 

titens*'  genannt  habe,  und  Aehnliches.     Zenodot  dagegen  richtet 
seine  Kritik  gegen  manches  Sachliche  beim  Homer,  z.  B.  wenn  Ju- 
pit»  die  Juno   mit   zwei  Ambosen   an  den  Füfsen  zum  Himmel 
lunaushängt,    denn    dies  sei  nicht  schicklich.     Am  schärfsten  lieJGs 
Zoilus  seine  Galle  am  armen  Homer  aus,  den  er  förmlich  nach 

solchen  „Unschicklichkeiten^  durchstöbert  hat   Dafs  dergleichen  Kri- 
tikasterei  —   denn  S^ritik  ist  das  nicht  mehr  zu  nennen  —  kein 

irgendwie  erkleckliches  positives  Resultat  haben  konnte,  geht  schon 
daraus  hervor,  dafs  es  diesen  Herrn  antiken  Becensenten  viel  weni- 

ger am  die  Sache  und  deren  Inhalt  als  um  ihr  eingebildetes  Besser- 
wissen und  Rechthaben  zu  thun  ist.    Für  die  eigentliche  Aesthetik 

leisten  sie  aber  aufserdem  auch  deshalb  nichts,  weil  sie  es  immer 
nur  mit  einem  gegebenen  Werk,  nie  mit  allgemeinen  Begriffen  zu 
tkan  haben. 

117.  Neben  diesen  Kritikern  sind  nun  die  Rhetoren  zu  er- 

wähnen, die  zwar  im  Ganzen  positiver  waren,  aber  sich  doch  auch 
theil  nur  um  die  Sprache,  bei  der  Poesie  also  um  das  blos  Tech- 

nische, z.  B.  um  die  Wahl  und  Zusammenstellung  der  Worte  zur 
Bervorrufung  eines  bestimmten  Eindrucks,  kümmerten,  theils  das 
Allgemeine,  was  sie  daraus  abstrahirten,  lediglich  unter  der  speciellen 
Räcksichtnahme  auf  die  praktische  Anwendung  vorbrachten.  Indefs 
liefsen  sie  sich  wenigstens  auf  die  Erörterung  des  Allgemeinen  ein» 
und  wenn  sie  ebenfalls  das  Ziemende  (jtoiTiov)  als  Kriterium  setzten, 
sofafsten  sie  es  doch  in  der  tieferen  Bedeutung  des  Harmonischen» 
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dem  Inhalt  Entsprechenden,  Charakteristischen.  So  sagt  Dionys 
von  Halikarnafs^  ^das  Schöne  und  Angenehme  in  der  Zusainmen- 
^ Stellung  der  Worte  beruhe  im  Tonfall,  imRythmus  und  in  der 
„Abwechslung,  wozu  dann  noch  das  diese  drei  verbindende  Band 

^des  Ziemenden  in  Hinsicht  des  Inhalts  komme*' ^).  In  diese 
Momente  geht  er  dann  näher  ein,  um  das  ngknov  auch  im  Inhalt 
der  Sprache  selbst  zu  erörtern,  indem  er  die  Schriftsteller  in  drei 
Klassen  theilt,  in  die  strengen,  die  zierlichen  und  die,  welche  die 
Mitte  zwischen  beiden  halten.  Für  die  erste  Art  führt  er  als  Bei- 

spiele an:  Aeschylos,  Pindar,  Thucydides,  für  die  zweite:  Hesiod, 
Anakreon,  Euripides,  Isokrates,  für  die  dritte:  den  Homer,  der  in 

AUem  gleich  grofs  sei,  und  an  den  sich  einige  andere,  wie  Sopho- 
kles, Herodot,  Demosthenes,  Demokrit  und  —  merkwürdigerweise 

die  in  der  Sprache  gewiis  sehr  unähnlichen  Philosophen  Plato  und 
Aristoteles  anschlössen.  So  verständnifsvoll  nun  auch  diese  und 

andere  Bemerkungen  des  alten  Rhetor  sind,  so  wenig  gewähren  sie 
doch  für  die  eigentliche  Aesthetik  an  Ausbeute;  geschweige  denn, 
dafs  sie  eine  Fortbildung  derselben  zeigen.  — 

Quinctilian,  der  schon  im  ersten  Jahrhundert  nach  Chr.  lebte 

und  ein  grofses  Lehrbuch  der  Rhetorik  in  12  Büchern  (de  instutione 
orcUoria)  herausgab,  dessen  zehntes  Buch  sehr  schätzbare  Beiträge 
zur  griechischen  nnd  römischen  Literaturgeschichte  enthält,  bringt 

denn  auch  mannigfache,  wiewohl  immer  nur  gelegentliche  Bemer- 
kungen über  antike  Kunstgeschichte  und  Aesthetik,  die  nicht  ohne 

kritisches  Verständnifs  sind;  von  einer  eigentlichen  Theorie  des 
Schönen  oder  der  Kunst  ist  indefs  auch  bei  ihm  nicht  die  Rede. 

Von  Interesse  ist  seine  AeuTserung  über  die  künstlerische  Nataran- 
lage«  die  er  freilich  zunächst  auf  die  Gewandtheit  in  der  Rede  be- 

zieht. Er  setzt  ihre  Quelle  in  die  Fähigkeit  des  lebhaften  Vorstel- 

lens^),  welche  den  damit  Begabten  in  den  Stand  setze,  das  inner- 
lich Erlebte  und  Geschaute  durch  die  Rede  so  zu  veranschaulichen 

als  ob  sie  es  äufserlich  erfahren  hätten.  Es  ist  diese  Begabung  also 

etwas  Aehnliches  wie  die  aristotelische  exaraaig^),  wie  er  denn  auch 
bemerkt,  dafs  solche  tvtpuvxaaifOToi  vorzugsweise  zu  Dichtern  und 

Künstlern  berufen  schienen.  —  Was  die  ästhetischen  Grundbegriffe, 

also  das  ̂ Schöne^  und  dessen  besondere  Formen,  das  ̂ Erhabene'', 
„Anmuthige^,  „Komische^  u.  s.  f.  betrifft,  so  hat  er  auch  hierüber 

')  Synthet.  c.  11.  Er  definirt  das  jt^inov  als  das  a^fi6t,ov  rots  vTtoxtifieyots 
nQoaconoi^  xal  TX^ay/iaaiv ,  also  ähnlich  wie  Aristoteles,  der  fast  dasselbe  mit  ri^oi 
nnd  Tta&o^  bezeichnet.  —  •)  Quinctil.  VI,  2,  29  und  XII,  10.  —  *)  Vergl.  oben  den 
Abschnitt  über  die  „Phantasie"  bei  Aristoteles;  No.  77 — 79. 
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maocbe  verständige  Bemerkung  gemacht;  namentlich  explicirt  er  sich 
ziemlich  weitläufig  über  das  Lächerliche,  in  dessen  Erklärung  er 
sich  zum  Theil  an   Cicero  anlehnt.     „Es  sei  sehr  schwer  darüber 

,zu  urtheilen,  was  eigentlich  der  Grund  des  Lächerlichen  sei,  beson- 
.ders  in  der  Hinsicht,  dafs  man  nicht  blos  über  äufsere  Erscheinun- 

fgen,  Handlungen   und  Worte  lache,   sondern  auch  wenn  man  ge* 

^kitzelt  werde^.  ̂   In  diese  Unterschiede  geht  er  dann  näher  ein, 
mdem  er  zunächst  zwei  Arten  des  Lachens  —  also  der  Wirkung 
des.  Komischen   —  unterscheidet,  nämlich  rmL%  und  deristta^    das 

•Lachen*'  als  objektive  Wirkung  des  Komischen  imd  das  „Verlachen^ 
als  subjektive  Aeufserung  eines  Gefühls  der  Verachtung.    Indem  er 

dann  an  die  Erklärung  Cicero' s  erinnert^),  bemerkt  er,  dafs  „man 
.blos   lache,    wenn   das  Unförmliche  an  einem  Andern  aufgezeigt 

«werde  —  dies  ist  also  eine  Art  Erklärung  des  Witzes  — ,  verlachen 
.tkae  man  dagegen  denjenigen,  an  dem  man  solche  Unförmlichkeit 

jselbst  bemerke^.   Im  Grunde  ist  dieser  Unterschied  ziemlich  äufser- 
licli,  sofern  das  Objekt  oder  die  Ursache  des  Gelächters,   nämlich 
i^  Unförmliche,   doch  immer  dasselbe  bleibt.    Im  Weiteren  geht 

er  auch  auf  die  besonderen  Unterschiede  ein,  jedoch  mehr  in  Rück- 
sicht darauf,  wenn  der  Bedner  das  Lächerliche  zu  verwenden  habe. 

Die  eigentliche  Quelle  des  Lachens  und  den  psychologischen  Vorgang 
darin  läfst  er  freilich  ebenso  wie  Cicero  unerörtert;  in  dieser  Hin- 

geht schien  ihnen  das  Lachen  etwas  Unerklärliches  zu  sein. 

Wir  können  hieran  sogleich  das  dem  Demetrius  Phalereus 

ziigeschriebene,  aber  wahrscheinlich  einer  späteren  Zeit  angehörige 
Bach  De  elocutione  anschliefsen,  welches  ebenfalls  die  Theorie  des 
Komischen  behandelt,   indem  es  dies  sehr  bestimmt  von  dem  blos 
Scherzhaften  und  Heiteren  unterscheidet.    Letzteres  habe  das  An- 

muthige    und   Zierliche,   jenes    das    Lächerliche    zum   Inhalt.      Im 
I^ebrigen  verbreitet  sich  Demetrius  überhaupt  über  den  sprachlichen 
Styl,  seinem  Inhalt  nach,    indem  er  vier  Hauptformen  desselben 

unterscheidet,  den  grofaartigen  {xagaxrTig  lAByakongem^g),  den  stür- 
mchen  (dtivog  %,),  den  eleganten  (jlatpvQog  X')  ̂ ^^  ̂ ®^  trocknen 

^i^Xvoq  j^.),  unter  denen  dann  das  Heitere  und  Scherzhafte  beson- 
ders der  dritten  Art  zuertheilt  wird.    Aber  zugleich  warnt  er  hierin 

^or  Uebertreibung;    alles   allzu  Zierliche  und  künstlich  Gemachte 
müsse  vermieden  werden.   Der  Scherz  müsse  sich  unbefangen  geben 
^d  nicht  den  ernsten  Inhalt  überwuchern.    Auch  die  anderen  For- 

n^en- seien  der  Uebertreibung  fähig,  das  Grofsartige  dürfe  nicht 

*)  Siebe  oben  No.  114  am  Schlafs. 
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zum  ^Hochtrabenden^  und  ̂ Pomphaften ^,  das  Stürmische  nicht 
zum  ^Wilden ^  nnd  ̂ Zügellosen ^9  das  Trockne  nicht  zum  „Frosti- 

gen*^ und  ̂ Nächternen^  werden.  Auch  die  Mischung  der  Arten  in 
ihrer  Wirkung  auf  die  Empfindung  betrachtet  er^  z.  B.  das  xkaveir 

yikcßTa'^),  eine  Mischung  von  Weinerlich  und  Lächerlich^  also  das, 
was  wir  hinsichtlich  des  Grundes  das  „Tragik(miische^  nennen  wm^ 
den.  In  diesen  Unterscheidungen  ist  er  zuweilen  von  haarscharfer 
Feinheit.  Sonst  aber  ist  auch  bei  ihm  für  die  Aesthetik  nicht  viel 
zu  holen. 

118.  Etwas  weniger  einseitig  als  die  vorgenannten  Rhetorea 
betrachtet  Dio  Chrysostomus,  ein  Zeitgenosse  des  Quinctilian, 
die  Kunst,  sofern  er  sich  nicht  blos  auf  den  sprachlichen  Ausdruck 
in  der  Eloqueüz  und  Poesie  beschränkt^  sondern  auch  gelegentliche 
Vergleiche  dieses  Gebiets  mit  den  andern  Künsten  anstellt.  Von 

besonderem  Interesse  ist  der  durch  ihn  zum  ersten  Mal  geltend  ge- 
machte Gedanke,  dafs  das  Ideal  für  das  künstlerische  Gestalten  kein 

schon  vor  diesem  mit  aller  Bestimmtheit  in  der  Phantasie  des  Künst- 

lers vorhandenes  Vorbild  —  wie  es  z.  B.  noch  Cicero  fafst^)  — 
sei,  sondern  erst  durch  das  Gestalten  selbst  sich  auch  far 
die  Vorstellung  realisire.  Wenn  er  nun  auch  diesen  Gedanken 
nicht  mit  solcher  Schärfe  auffafst,  so  liegt  doch  das  Bewufstsein 

davon  in  dem  Ausspruch,  dafs  die  Götterideen,  überhaupt  die  reli- 
giösen Vorstellungen,  zwar  ihrem  allgemeinen  Inhalt  nach  in  ange- 

bornen  Empfindungen  beruhen,  in  ihrer  bestimmten  Form  aber  den 
Dichtern  und  bildenden  Künstlern  zu  verdanken  seien.  Nach  aller 

Dürre  und  Dürftigkeit  des  Reflektirens,  welche  wir  bei  den  bisheri- 
gen Vertretern  der  alexandrinischen  und  römischen  Kritik  fanden, 

erfrischt  dieser  wahrhaft  geistvolle  Gedanke  um  so  mehr.  y,Honi6r 

,,und  Phidias^  —  bemerkt  Dio  Chrysostomus  —  „nehmen  die  Men- 
„schengestalt  zur  Darstellung  ihrer  göttlichen  Wesen,  und  daran 
,)thaten  sie  recht,  denn  Einsicht  und  Vernunft,  an  sich  unsichtbar, 

^verkörpern  sich  unter  allen  Erscheinungen  der  Natur  am  reinsten 
„und  höchsten  im  Menschen,  und  wie  der  menschliche  Geist  der 

„vollkommenste  Ausdruck  des  göttlichen  Geistes,  so  —  dürfe  man 

„folgern  —  sei  auch  der  menschliche  Körper  der  göttlichste.  Nach- 
„dem  so  Phidias  seinen  olympischen  Zeus  geschaffen,  sei  es  unm5g- 
„lich  gewesen,  den  höchsten  Gott  sich  unter  einer  anderen  Form  vor- 
„zustellen.   Dies  sei  der  wirkliche  Zeus,  denn  seine  Gestalt  sei  ent- 

I 

;  *)  Demetr.  de  elocutione  28.     Vergl.  auch  Westennann:  Geschickte  der  Bertdsani- 
\  keit  bei  den  Griechen  und  Römern  Bd.  II,  S.  182  ff.  und  MüUer  Geschichte  der  Theorie 
'  der  Kunst  bei  den  Alten  II,  p.  240—248.  —  *}  S.  oben  8.  316. 
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9 sprangen  aoB  der  höchsten  künstlerisohen  Intuition  ̂ ^).  Das  sind 
in  der  That  gewichtvolle  Worte  voll  echt  philosophischen  Geistes» 

Weiterhin  geht  er  auch  auf  eine  Vergleichung  der  kfins tie- 
rischen Thätigkeiten  ein»  namentlich  des  Dichters  und  des  bil- 

denden Künstlers,  indem  er  —  auch  hierin  zum  ersten  Mal  —  auf 

die  dankbarere  Stellung  des  ersteren  gegenüber  dem  letzteren  hin- 
weist, n  Nicht  nur  besitze  die  Sprache  ein  unendlich  gröfseren  Reich- 

»thmn  an  Darstellungsmitteln  als  Stein  und  Farbe,  sondern  das 
^Schäften  sei  auch  nicht  mit  solchen  materiellen  Schwierigkeiten 

«verbünden^).  Dazu  komme  noch,  dafs  der  bildende  Künstler  auf 
„die  Darstellung  eines  einzelnen  Moments  beschrankt  ist,  in  welchem 
,ei  also  das  ganze  Wesen  des  Dargestellten,  z.  B.  eines  Gottes» 
,koncentriren  mSsse,  während  der  Dichter  alle  Seiten  desselben  in 

«aller  Mannigfaltigkeit  und  konkreten  Bestimmtheit  des  Handelns 

,Bns  vor  Augen  zu  legen  vermöge.^ 
Der  letzte  in  dieser  Reihe  der  Ejitiker,  den  wir  zu  erwähnen 

kaben,  ist  Lucian,  welcher  bereits  dem  2.  Jahrhundert  nach  Chr. 

Oeb.  angehört  Ursprünglich  als  Steinmetz  arbeitend,  widmete  er 

sich  später  der  Rhetorik  und  machte  als  solcher  ̂   Kunstreisen  ̂ , 
d.  h.  er  hielt  —  wie  das  ja  noch  heute  Sitte  ist  —  Wandervor- 

trage, in  denen  er  die  Blasirtheit  und  Zerfahrenheit  in  den  damali- 
gen literarischen  und  künstlerischen  Zustanden  gelTselte.  Mit  einem 

gewissen  Anflug  epikureischer  Anschauung  wandte  er  sich  mit  grofser 

Schärfe  nicht  nur  gegen  die  Stoiker  und  Cyniker,  sondern  nament- 
lich gegen  die  Sophisterei  des  damaligen  Philosophirens  und  dann 

auch  gegen  die  neue  Religion  der  Christen,  von  welcher  er  behaup- 
tete, sie  sei,  wie  überhaupt  alle  Religion,  nur  eine  besondere  Form 

des  aus  Furcht  oder  Hoffnung  hervorgegangenen  Aberglaubens.  Es 
werden  eine  Menge  Schriften  von  ihm  erwähnt,  unter  denen  sich 

auch  einige  die  Kunst  speciell  betreffende  befinden.  Von  dem  rieh- 
en Grundgedanken  ausgehend,  dafs  nicht  die  blofse  Neuheit  und 

Auffälligkeit  der  Darstellung,  sondern  der  geistige  Gehalt  der  Erfin- 
dung und  die  Schönheit  der  Form  maaTsgebend  für  den  Werth  eines 

Kunstwerks  sei,  wendet  er  sich  besonders  gegen  die  seichten  Kunst- 
l^ntiker  der  damaligen  Zeit,  welche  ein  Kunstwerk  so  beurtheilen, 
als  sei  der  Künstler  mit  dem  Gaukler  und  Taschenspieler  auf  eine 
Stufe  zu  stellen.  —  Seine  Kunstkritik  beruht  so  zwar  auf  gesunder 

Grundlage;  da  sie  aber  nicht  sowohl  in  positiver  Weise  auf  dieser 
iortbaut,  als  daran  nur  einen  Maafsstab  für  seine  negative  Kritik 

0  'Olvfot.  Xoyoß  (oratio  12)  in  der  Aldina  p.  141  ff.  —  •}  A.  a.  O.  p.  146. 



224 

besitzt,  80  bieten  seine  Expektorationen  im  Uebrigen  nur  ein  gerin- 
ges substanzielles  Interesse. 

§.  21.    D.    Die  ästhetisch -technischen  Ansichten  der  griechischen 
nnd  römischen  Dichter  und  bildenden  Künstler. 

119.  Wenn  die  Künstler  anfangen^  über  ihre  Kunst  zu  reflek- 
tiren  und  die  aus  ihrem  künstlerischen  Instinkt  geschöpften  Gesetze 

des  Schaffens  in  bestimmte  Vorschriften  für  „Erlernung*'  und  rich- 
tige Ausübung  der  Kunst  zu  fassen,  so  kann  man  mit  ziemlicher 

Oewifsheit  den  Schlufs  machen,  daTs  bei  ihnen  die  Productionskraft 

an  Tiefe  und  Lebensfülle  in  Abnahme  begriffen  ist,  oder  dafs  — 

wo  solch^  Reflektiren  als  das  Symptom  einer  ganzen  Entwicklungs- 
cpoche  der  Kunst  auftritt  —  die  künstlerische  Productionskraft  in 
dieser  Periode  überhaupt  nur  schwach  ist.  Solches  Reflektiren  näm- 

lich deutet  darauf  hin,  dafs  das  schöpferische  Element  dem  doctri- 
jQären,  die  Kunst  dem  technischen  Wissen,  die  künstlerische  Begei- 

sterung der  virtuosen  Routine  zu  weichen  beginnt^).  Aus  der  eigent- 
lichen Blüthezeit  der  antiken  Kunst  haben  wir  daher  keinerlei  von 

Künstlern  herrührende  Aussprüche  oder  gar  Werke  technischer, 
geschweige  ästhetischer  Bedeutung.  Erst  als  die  hellenische  Kunst 
ihre  Kulminationsepoche  hinter  sich  hatte,  also  von  der  Mitte  des 
4.  Jahrh.  vor  Chr.  ab  zeigen  sich  solche  Symptome  der  Reflexion,  die 
dann  allmälig  auch  in  Form  bestimmter  Abhandlungen  auftreten. 
Ob  wir  in  ästhetischer  Beziehung  viel  dabei  eingebüfst  haben,  dafs 
sie  sämmtlich  verloren  gegangen  sind,  möchte  weniger  bestimmt  zu 
behaupten  sein,  als  dafs  ihre  Erhaltung  manchen  schätzenswerthen 
Aufschlufs  über  den  historischen  und  technischen  Charakter  der  alten 

Kunst  —  namentlich  der  Malerei,  denn  von  der  Plastik  besitzen  wir 
wenigstens  zahlreiche  Werke  selbst  —  gegeben  hätte. 

Es  werden  nun  von  anderen  Schriftstellern  manche  als  beson- 

ders gewichtvoll  betrachtete  Aussprüche  alter  Künstler  angeführt; 
doch  ist  in  dieser  Hinsicht  zu  bemerken,  dafs  sie  zum  grofsen  Theil 
allzusehr  das  Gepräge  des  Anekdotenhaften  an  sich  tragen,  um 

gerade  viel  Glauben  zu  verdienen,  und  dafs  ihre  vergebliche  Bedeut- 
samkeit bei  näherer  Betrachtung  oft  sehr  schwindet;  endlich  dafs  sie 

sich  meistens  nur  auf  Aeufserlichkeiten  beziehen.  Für  die  Kunst- 
geschichte von  relativer  Wichtigkeit,  verlieren  sie  für  die  Geschichte 

der  Aesthetik  so  sehr  an  Werth,  dafs,  wollte  man  aus  ihrem  Inhalt 

')  Vergl.  hierüber  im  ersten  Abschnitt  §  8. 
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auf  die  Bedeutung  des  künstlerischen  Schaffens  ihrer  Urheber  einen 
Ruckschlufs  machen,  man  den  letzteren  als  ausübenden  Künstlern 

entschieden  Unrecht  thun  würde.  Wenn  wir  daher  hier  einige  Aus- 
sprüche uml  Titel  von  Werken  griechischer  und  römischer  Künstler 

anfahren,  so  geschi'^ht  dies  nur  der  Vollständigkeit  halber  und  ohne 
dafs  wir  es  für  nöthig  erachten,  den  Inhalt  einer  besonderen  Kritik  zu 

unterziehen.  —  Von  dem  Maler  und  Bildhauer  Euphranor  meldet 

Plinius,  dafs  er  ein  Werk  „üeber  Symmetrie  und  Farben**  geschrie- 
ben habe;  Nicias  behandelte  „die  Komposition^  in  der  Malerei 

Dach  ihren  ästhetischen  Elementen;  von  Lysippus  wird  eine  Bemer- 
kung mitgetheilt,  die  von  einigem  Interesse  ist.  Er  soll  nämlich 

seinem  Kollegen  Apelles  daraus  einen  Vorwurf  gemacht  haben,  dars 
er  Alexander  den  Grofsen  auf  seinem  Bilde  nicht  mit  dem  welt- 

trobernden  Speer,  sondern  mit  den  Blitzen  des  Zeus  in  der  Hand 

dargestellt  habe.  „Denn^,  sagt  er,  „diese  Blitze  haben  nur  so  lange 
.eine  Bedeutung,  als  Alexander  von  seinen  Schmeichlern  zu  einem 

.Sohn  des  Zeus  gemacht  wird,  der  Speer  aber  kennzeichnet  ihn  für 

.alle  Zeit  als  ruhmvollen  Eroberer  Asiens".  —  Eupompus  stellte. 
Dach  Plinius,  zuerst  das  Princip  der  Naturnachahmung  für  die  Kunst 
aof;  aber  aus  dem  Zusammenhange  der  Stelle  geht  hervor,  dafs  dies 
Dicht  so  gemeint  sei,  als  ob  er  damit  dem  Aristoteles  opponiren 
volle;  sondern  als  Antwort  auf  die  Frage  eines  Schülers,  ̂ welchen 

.Meister  er  nachahmen  *solle?",  klingt  der  Rath,  er  solle  überhaupt 
^ich  an  keinen  einzelnen  Meister,  sondern  an  die  Natur  selbst 
b alten,  ganz  verständig;  auch  liegt  darin  nichts  weniger  als  eine 
Hinweisung  auf  blofse  Naturnachahmung,  sondern  nur  eine  War- 

nung vor  Manier.  —  Schliefslich  mag  hier  noch  des  sogenannten 

„Kanons^  des  Polyklet,  eines  Zeitgenossen  des  Plato,  erwähnt 
werden.  Dieser  Kanon  wird  gewöhnlich  als  eine  Art  Abstraction 
der  schönen  Menschengestalt,  d.  h.  als  Gattungsideal  in  Form  einer 

Statue  betrachtet,  die  gleichsam  den  absoluten,  von  aller  indivi- 
duellen Besonderung  freien  Typus  menschlicher  Schönheit  verkör- 

pern sollte.  Man  führt  besonders  zwischen  StAtuen  des  Polyklet  als 

solche  Kanons  an,  den  „Doryphoros"  {Lanzenträger)  und  den  »Dia- 
dumenos''  {einen  die  Ringerbind^  sich  umlegenden  Athleten),  wobei 
man  sich  dann  zunächst  wundern  muis,  dafs  sie  als  ̂ absolute  Typen'' 
nicht  vollkommen  übereinstimmten.  Man  hat  von  diesem  Kanon 

des  Polyklet  viel  Aufhebens  gemacht  und  darin  alle  Weisheit  der 
Kunst  finden  wollen;  allein  im  Grunde  hat  er  in  dieser  Rücksicht 

ebensowenig  Werth  wie  das  abstrakte  leere  Ideal  Piatos,  als  dessen 
Verkörperung  man  ihn  anzusehen  pflegt.    Denn  die  Wahrheit  des 

15 
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„Ideals^  besteht  eben  in  der  Besonderung  und  Individualisirung; 
die  Aufhebung  der  Unterschiede  der  charakteristischen  Schönheit 

hebt  die  Schönheit,  ja  die  Gestalt  überhaupt  auf.  * 
120.  Eine  eigenthümliche  Art  der  damaligen  Kritik  war  die 

epigrammatische;  und  hier  ist  es  denn  allerdings  vorzugsweise 

die  Treue  der  Naturnachahmung»  die  ̂ Natürlichkeit^  der  Dar- 
stellung, welche  oft  einen  begeisterten  Anklang  fand.  So  sind  es 

bald  die  „Pferde'^  des  Apelles,  welche  von  wirklichen  Pferden 
(ihrer  Natürlichkeit  halber)  angewiehert,  bald  „die  Trauben^  des 
Zeuxis,  die  von  Vögeln  angepickt  sein  sollten  (ein  Kunststück, 
das  von  Parrhasius  noch  dadurch  übertroffen  worden,  dafs  er  einen 

Vorhang  darüber  gemalt,  der  den  Zeuxis  selber  so  getauscht,  dais 

er  ihn  habe  fortziehen  wollen),  bald  die  ̂ Kuh^  Myrons,  ein 
Erzwerk,  das  einen  Stier  lüstern  gemacht  und  von  Bremsen  um- 

schwärmt worden  sei,  und  Aehnliches  mehr,  was  die  Dichter  zu 

lobenden  Epigrammen  begeisterte.  Auch  die  Komödiendichter  übten 

hin  und  wieder  solche  epigrammatische  Kritik,  namentlich  die  römi- 
schen, wie  Plautus;  ebenso  andere  Dichter,  wie  Catull,  Ovid, 

Martial,  jedoch  meist  nur  zur  Vertheidigung  ihrer  eignen  lockeren 
Muse,  besonders  aber  Horaz,  dessen  in  der  Form  eines  ̂ Briefes 

an  die  Pisonen^  geschriebene  Poetik  manche  verstandigen  und  takt- 
vollen Vorschriften  über  die  verschiedenen  Arten  und  Style  zu  dich- 

ten giebt,  im  Uebrigen  aber  mit  der  „Poetik^  des  Aristoteles  in 
gar  keinen  Vergleich  zu  stellen  ist. 

121.  Wenn  man  so  auf  den  Gang,  den  das  ästhetische  Be- 
wufstsein  des  Alterthums  seit  Aristoteles  bis  hieher  eingeschlagen 

hat,  zurückschaut,  so  erkennt  man,  dals  das  Interesse  an  dem  All- 
gemeinen, an  dem  gedanklichen  Inhalt  des  Gebiets  des  Schönen  und 

der  Kunst,  fortwährend  abnimmt  und  sich  begrenzt,  der  Flufs  des 
ästhetischen  Reflektirens  nicht  nur  schmaler,  sondern  auch  seichter 

wird,  bis  er  sich  schliefslich  in  das  dünne  Büchlein  praktischer 

Regeln  ̂ für  Dichter  oder  solche,  die  es  werden  wollen^,  verläuft. 
Von  einer  allgemeinen  Ueberschau  über  das  organische  Gesammt- 
gebiet  ist  nun  gar  nicht  mehr  die  Rede,  denn  dazu  gehört  eben 

eine  Höhe  des  Standpunkts,  welche  einen  weiten  Horizont  zu  über- 
schauen gestattet,  und  so  scheint  es  denn,  als  ob  gegen  das  Ende 

des  zweiten  Jahrhunderts  nach  Chr.  Geb.  die  Aesthetik  überhaupt 

für  das  Alterthum  ihr  Ende  erreicht  habe.  Da  tritt  uns  plötzlich, 
gleich  einer  verklärenden  Abendröthe,  die  alexandrinische  Philosophie 

entgegen,  welche  nach  der  langen  Dürre  imd  Unfruchtbarkeit  des  pro- 
saischen Nachmittages  die  Antike  noch  einmal  in  einem  neuen  Lichte 
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erglänzen  lafst;  eine  Abendröthe,  die  sich  —  indem  die  Philosophie 
gleichsam  vorahnend  über  die  Grandanschauungen  der  Antike  hin- 

ausging zu  einer  tieferen  und  freieren  Erkenntnirs  —  zugleich  als 
die  Morgenröthe  einer  neuen  Weltanschauung,  der  christlichen,  zu 
fassen  ist. 

Recapitulation. 

§13.  Die  zweite  Stufe  der  antiken  Aesthetik  nimmt 
Aristoteles  ein,  welcher  in  der  stets  an  Gegebe- 

nes und  scheinbar  Aeufserliches  anknüpfenden,  aber 
doch  auf  der  Basis  der  Intuition  verharrenden 
Weise  verständiger  Reflexion  die  tiefsten  und  kon- 

kretesten Gedanken  über  das  Schöne  und  die 

Kunst  ausspricht  Im  Gegensatz  zu  der  platoni- 

schen Au£BEtssung  des  Begriffs  der  ,,Nachahmung^ 
als  einer  blofsen  Naturnachbildung,  begreift  er  die 
Mimesisim  Sinne  einer  subjektiven  Gestaltung 
der  Idee  und  demzufolge  als  eine  gegen  die  un- 

vollkommene Wirklichkeit  höhere  Dar-  und  Wie- 

§  14.  derherstellung  der  Idee.  Aber  auch  die  Wirklich- 
keit, soweit  in  ihr  die  Idee  erscheint,  ist  schön.  In 

dem  so  gewonnenen  Begriff  des  Schönen  unterschei- 
det er  die  Stufen  der  formalen  Schönheit,  der 

konkreten  Schönheit,  der  ethischen  Schön- 
heit und  der  Eunstschönheit  Die  formale 

Schönheit  fiült  unter  die  Kategorien  der  »Begren- 

zung", der  »Ordnung**  und  des  »Ebenmaafses*' . 
Diese  Momente  bilden  auch,  unter  Hinzutritt  des 

Moments  der  »Gröfse**  (des  nicht  zu  Grofsen  und 
nicht  zu  Kleinen)  den  Begriff  der  konkreten 
Schönheit  d.  h.  der  Schönheit  der  wirklichen 

Dinge,  deren  Wesen  in  der  Einheit  des  Mannig- 
&ltigen  Uegt  Die  nähere  Bestimmung  dieses  Be- 

griff!  ist  ̂defs  bei  ihm  nur  dürftig    Dagegen 

15* 
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bestimmt  er  die  ethische  Schönheit  durch  das 

Verhältnifs  des  formal- Schönen  zum  Guten,  womit 
zum  Theil  der  rein  ästhetische  Boden  verlassen 
wird. 

§15.  Diesen    objektiven    Erscheinungsweisen    des 
Schönen  tritt  nun  zweitens   das  Kunstschöne, 

als  die  subjektive  Gestaltung  der  Idee,  gegenüber, 
welche  bei  Aristoteles  ungefähr  dieselbe  Stellung 
einnimmt,  wie  bei  Plato  das  sogenannte  „absolute 

Schöne",  womit  aber,  als  einem  leeren  Abstrak- 
tum,  sich  Aristoteles  gar  nicht  befafst  —  Bei  der 

Bestimmung    des    aristotelischen   „Kunstschönen" 
kommen  zwei  Momente  in  Betracht,  die  er  indefs 
noch  nicht  in  ihrer  Wechselbeziehung  betrachtet, 

nämlich  die  BegriflFe  der  fufirjaig  und  der  xdd-otQaig. 
Die  N(ich  ahmung  ist  die  Quelle  und  Ursache  des 
Kunstschönen  im  Sinne  ideeller  Gestaltung,    die 

Reinigung  der  Leidenschaften  das  Ziel  und  die  Wir- 
kung derselben;   beide  aber  wurzeln  in  dem  ge- 

meinsamen, das  Kunstschöne  als  solches  bestim- 

menden Begriff  der  Idealisirung,  deren  objek- 
tive und  subjektive  Seiten  sie  ausdrücken,  sofern 

die  „Mimesis"   die  ästhetische  Reinigung  der  ob- 
jektiven Wirklichkeit  nach  Maafsgabe  der  Idee, 

die    „Katharsis"    die    ästhetische   Reinigung    des 
schauenden  Subjekts  selbst  bezweckt.  Auch  ihr  bei- 

derseitiger Inhalt  ist  derselbe:  nämlich  Gemüths- 
stimmungen,  Leidenschaften  und  Handlun- 

gen sind  es,  die  sowohl  durch  die  Kunst  nach- 
geahmt,   als    auf  welche   hin    die  künstlerische 

Wirkung  ausgeübt  werden  soll.    Als  die  Quellen 
des    künstlerischen  Nachahmens    selbst  bestimmt 

Aristoteles  das  natürliche  Genie  und  die  Phan- 
tasie, welche  entweder  getrennt  oder  gemeinsam 

schaffen.     Ihr  Produkt  ist  das  Kunstwerk.  — 
§  16.    Die  Kunstwerke   fallen    nach   den  verschiedenen 

Mitteln  des  Nachahmens,    nämlich  Form,  Farbe, 
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Ton,  Rythmus  und  artiknUrter  Lant^  in  verschiedene 
Gattungen  auseinander,  indem  die  Skulptur  sich 

nur*  der  Formen  {axrifiava\  die  Malerei  sich  der 
Formen  und  Farben,  die  Musik  sich  des  Tons 

und  des  Rythmus,  die  Tanzkunst  nur  des  Ryth- 
mus, die  Poesie  endlich  sich  des  Tons,  des  Ryth- 
mus (im  Metrum)  und  des  artikulirten  Lauts  zur 

Nachahmung  bedient. 
Weiter  betrachtet  er  dann  die  Künste  nach 

den  Gegenständen  ihrer  Nachahmung  (ij^og, 

ndd-oq  und  TtQa^ig)  wonach  die  Poesie,  und  be- 
sonders das  Drama,  am  meisten  nachahmend  er- 
scheint, da  es  alle  drei  Momente  in  sich  enthält; 

dann  folgt  die  Musik,  welche  hinsichtlich  der 

Melodie  ethisch  ̂   hinsichtlich  des  Rythmus  pathe- 
tisch^ in  Verbindung  mit  der  Poesie  auch  praktisch 

ist  Die  Tanzkunst,  obschon  sie  für  sich  nur 

den  Rythmus  als  Mittel  der  Nachahmung  anwen- 
det, erscheint  durch  ihre  nothwendige  Verbindung 

mit  der  Musik  und  Poesie  ebenfalls,  aber  nur  in 

vermittelter  Weise,  ethisch,  pathetisch  und  prak- 
tisch; die  bildenden  Künste  dagegen  haben  am 

wenigsten  Ethos  und  sind  deshalb  im  geringsten 
Grade  nachahmend.  Die  Architektur  endlich 

rechnet  er  gar  nicht  zu  den  schönen  Künsten, 
weil  sie  überhaupt  nicht  nachahme. 

Dies  ist  nun  die  Grenze  der  aristotelischen 

Aesthetik,  dafs  er  die  fiifirjoig,  als  Nachahmung 
wenn  auch  innerlicher  Zustände,  auf  die  Sphäre 
des  subjektiven  Geistes  beschränkt,  statt  sie  in 
dem  tieferen  und  weiteren  Sinne  der  „schönen 

Gestaltung*  überhaupt  zu  fassen.  Das  dem  ge- 
meinsamen nachahmenden  Charakter  der  schönen 

Kunst  gegenüber  und  mit  ihm  in  Wechselbezie- 
hung stehende  Moment  der  kathartischen  Wirkung, 

an  welcher  die  Künste  nach  dem  Grade  ihrer 

Fähigkeit  des  Nachahmens  theilnehmen,  so  dafs 
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das  Drama  die  höchste,  die  bildende  Kunst  die  gerin- 
gste Katharsis  besitzt,  verleiht  nun  auch  den  Kün- 

§  17,  sten  im  Verhältnifs  zum  öffentlichen  Leben 
nnd  besonders  zur  Jugenderziehung  eine  bestimmte 
Stellung;  und  in  dieser  Hinsicht  giebt  er  Vor- 

schriften über  die  Ausübung  der  Künste,  indem 
er  aDe  solche  Kunstübungen  verwirft,  die,  weil 

sie  der  kathartischen  Wirkung  widerstreben,  ba- 
nausischen Charakters  sind.  Das  Banausische 

besteht  für  ihn  in  dem  Gegensatz  zur  Idealisirung 
der  Mimesis  und  Katharsis^  d.  h.  in  der  Entidear 
lisirung. 

§  18.  Die  dem  Aristoteles  folgenden  philosophischen 
Schulen,  namentlich  diePeripatetiker,  Stoiker 

§  19.     und  Epikureer;  weiterhin  dann  die  Eklektiker; 
§  20.     endlich     die    kritischen    Grammatiker    und 

Rhetoriker  kommen   ebensowenig  wie  einzelne 
§  21.  ausübende  Künstler,  von  denen  ästhetische 

Aussprüche  bekannt  geworden  sind,  ftir  die  Wei- 
terentwicklung der  Aesthetik  in  wesentlichen  Be- 

tracht; vielmehr  bemerkt  man,  wenn  man  auf  den 

Gang,  den  das  ästhetische  Bewufstsein  des  Alter- 
thums  seit  Aristoteles  bis  in  das  zweite  Jahrhun- 

dert nach  Chr.  Geb.  nimmt,  zurückschaut,  eine 
fortwährende  Abnahme  an  Interesse  für  den  all- 

gemeinen Inhalt  des  Gebiets  des  Schönen  und 
der  Kunst,  bis  der  sich  immermehr  einengende 
Flufs  der  antiken  Aesthetik  nicht  nur  schmaler, 
sondern  auch  seichter  wird  und  schliefslich  im 
Sande  konventionellen  Reflektirens  verrinnen  zu 

wollen  scheint.  Da  erhebt  sich  zuletzt  noch,  an 

der  Schwelle  einer  neuen  Zeit  und  bereits  ange- 
weht von  der  Ahnung  einer  neuen  Weltanschauung, 

die  antike  Philosophie  und  mit  ihr  die  Aesthetik 
zur  höchsten  Stufe  der  spekulativen  Intuition  in 
der  alexandrinischen  Schule  und  besonders 
in  Plotin. 
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Cap.  VI. 
Dritte  Stufe.    Plotin  und  die  Alexandriner.    Verfall  der 

antiken  Aesthetik. 

§.  22.    1.  Allgemeiner  Standpunkt  der  alexandrinischen 
PhUoBopliie. 

122.  Die  allgemeine  Stellung  der  alexandrinüehen  Phäosophie 
zu  der  Entwicklung  der  antiken  Philosophie  überhaupt  seit  Plato 

und  Aristoteles  beruht  ihrem  Wesen  nach,  wie  oben^)  bei  der  Cha- 

ralcteristik  der  'neuen  Akademie  schon  kurz  angedeutet  wurde,  in 
der  affirmativen  Aufhebung  des  im  Stoicismus  und  Epikurmmu8 
auseinander  gehenden  Gegensatzes  von  Verstand  und  Empfindung  als 
Kriterien  des  Wahren.  Sie  bildet  so  selber  einen  Gegensatz  gegen 
die  Neue  Akademü^  welche  ebenfalls  diesen  Widerspruch,  aber  auf 
negative  Weise,  aufhob,  indem  sie  behauptete,  weder  Denken  noch 
Empfinden  sei  im  Stande  das  Wahre  zu  erkennen,  und  darum  sei 
dies  überhaupt  nicht  an  sich  erkennbar,  sondern  es  sei  nur  das 
Wahrscheinliche,  d.  h.  die  relative  Wahrheit,  für  uns  vorhanden; 

ein  Satz,  der  sich  dann  im  abstrakten  Skepticümits  zu  der  dogmati- 
schen Negation  des  Wahren,  als  eines  blofsen  Scheins,  verhärtete. 

Man  erkennt  in  diesen  Principien  der  absterbenden  antiken  Philo- 
sophie leicht  die  Keime  der  Principien  der  neuesten  Entwicklungs- 

Phase  der  modernen  Philosophie,  nämlich  des  Kriticismus  Kant's, 
der  auch  das  j,Ding  an  sich^  als  unerkennbar  erklärte,  und  des 
Fichte 'sehen  Idecäiemtis,  der  alle  Wahrheit  in  das  Subjekt  ver- 

legte; und  wenn  wir  noch  einen  Schritt  weiter  gehen,  so  werden 
wir  auch  nicht  die  Parallele  des  alexandrinischen  Mysticismus  mit 

der  Schelling'schen  Philosophie  verkennen.  Es  beruht  dieser 
fortschreitende  Parallelismus  der  antiken  und  modernen  Philosophie 
eben  auf  einem  Naturgesetz  des  Denkens,  dessen  Nothwendigkeit  zu 
erkennen  wir  später  mehrfach  Gelegenheit  haben  werden. 

Jenes  ̂ Entweder  —  Oder*  der  Stoiker  und  Epikureer  als  auch 
dieses  „Weder  —  Noch**  der  Akademiker  und  Skeptiker  löften  also 

die  Alexandriner  in  das  spekulative  ̂ Sowohl  —  Als  Auch"  auf,  in- 
dem sie  in  der  Einheit  des  Geistes,  als  empfindenden  und  den- 

kenden, die  affirmative  Quelle  der  Erkenntnifs  erkannten.    Hiermit 

*)  No.  118. 
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aber  war  eine  Regeneration,  nämlich  eine  Räckkehr  des  philosophi- 
schen Bewufstseins  zu  Plato  und  Aristoteles  angebahnt,  aber  inso- 

fern zugleich  ein  Hinausgehen  fiber  diese  Standpunkte,  als  der 
Geist  sich  nunmehr  als  reines  Denken  nicht  nur  zu  den  Dingen 
verhält,  sondern  sich  selber  Gegenstand  wird  und  somit  auch  die 
Gegenständlichkeit  selbst  als  intellektuelle  begreift  Diese  dem  Geiste 
gegenäberstehende  Welt  ist  so  in  ihrer  Aeufserlichkeit  aufgehoben 
und  nur  als  innerliche  vorhanden,  oder:  nur  die  geistige  Welt  existirt 
überhaupt  als  wahre.  Alles,  was  jenseits  dieser  Geistigkeit  etwa 
vorhanden  sein  mag,  ist  das  Endliche,  Zufällige,  Schlechte,  d.  h.  das 

Wirkliche  zwar,  aber  nicht  das  Wahre.  Durch  die  Aufhebung  die- 
ses Endlichen  kommt  der  Geist  zu  sich  selbst,  als  unendlichem, 

und  ist  mit  sich  versöhnt.  —  Die  Welt  der  alexandrinischen  Philo- 
sophie ist  also  die  Welt  der  Idealität  überhaupt,  und  in  sofern 

nähert  sie  sich  der  allgemeinen  Form  ihrer  Anschauung  nach  der 

platonischen  Philosophie,  wie  sie  denn  auch  neben  dem  direkten  Epi* 
gonenthum  des  Piatonismus  in  Phüo  und  dem  Gnosticismus  als  ̂ Neu- 

platonismus'^  bezeichnet  zu  werden  pflegt.  Im  substanziellen  Inhalt 
ist  dagegen  die  alexandrinische  Philosophie  vielmehr  aristotelischer 

als  platonischer  Art,  nur  dafs  sie  an  Stelle  des  aristotelischen  Re- 
flektirens  die  reine  (spekulative)  Intuition  des  denkenden  Geistes 

walten  läfst,  und  so  fast  die  Weise  eines  prophetisch -poetischen 
Ahnens  annimmt. 

Andererseits  aber  geht  die  alexandrinische  Philosophie,  indem 
sie  die  reine  Geistigkeit  als  das  Unbedingte  und  wahrhaft  Konkrete 

behauptet,  schon  über  die  antike  Weltanschauung  überhaupt  hinaus. 
Denn  eben  dies  ist  ja  das  Princip  des  Christenthums  als  Basis  einer 
neuen  Weltanschauung,  dafs  das  Allgemeine  und  Ewige  Geist  sei, 
oder  wie  die  Bibel  es  ausdrückt:  „Gott  ist  Geist  und  mufs  im  Geist 

und  in  der  Wahrheit  verehrt  (d.  h.  begriffen)  werden."  —  Wenn  nun 
die  alexandrinische  Philosophie  sich  durchaus  auf  eine  Welt  der 

Ideale  bezieht,  so  kann  schon  von  vorn  herein  die  Vermuthung  ge- 
hegt werden,  dafs  sie  diejenige  Sphäre  des  menschlichen  Geistes, 

in  welcher  sich  die  Ideale  am  reinsten  verwirklichen,  nämlich  die 

Welt  des  Schönen  und  der  Kunst,  vorzugsweise  zum  Gegen- 
stände ihrer  Spekulation  gemacht  haben  werde.  Und  so  ist  es 

auch  in  der  That.  Ueber  Nichts  haben  die  Alexandriner  so  tiefe 

und  wahrhaft  spekulative  Gedanken  gehabt  als  über  das  Schone^ 
hinsichtlich  seiner  Quelle,  seines  Inhalts  und  seiner  Beziehung  zum 

Geiste.  Und  der  spekulativste  unter  ihnen  ist  ohne  Zweifel  Plotin. 

Allein,    da  Plotins  Anschauen  und  Denken   immerhin  auf  antiker 
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Basis  beruhte»  d.  h.  innerhalb  der  Grenzen  der  Intuitivität  blieb, 

so  spricht  sich  seine  Spekulation^)  gleichsam  nur  in  der  Form  der 
Ahnung  aus.  Das,  was  man  ihm  als  Mystik  und  Schwärmerei  zum 

Vorwurf  zu  machen  pflegt,  ist  lediglich  aus  dem  tiefen  Drange  sei- 
nes Geistes  zu  erklären,  sich  des  Wesens,  des  eigentlichen  Inhalts 

der  Idee  zu  bemächtigen,  und  so  verfallt  er,  —  aus  der  Unmöglich- 
keit seine  antike  Basis  zu  verlassen  —  in  ein  surrogatives  Alle- 

gorisiren  des  spekulativen  Denkens.  Die  Hauptsache  aber  ist,  dal's 
der  Kern  seines  Philosophirens  eben  (dem  Inhalt,  wenn  auch  noch 
nicht  der  Form  nach)  spekulativer  Art  ist. 

Das  intuitive  Element  seines  Philosophirens  druckt  sich  bei  ihm 
besonders  in  jenen  Wendungen  aus,  wo  er  vom  „Schauen  des  Einen 

Guten,  als  der  reinen  Quelle  alles  Seins  ̂   spricht.  So  —  was  die 
^chönheit^  betrifft  —  unterscheidet  er  geradezu  ein  sinnliches  und 
ein  geistiges  Auge;  nur  letzteres  könne  das  Dasein  des  Geistes 
Tikrnehmen  und  seine  Schönheit,  jenes  nur  die  sinnliche  Welt  und 
iiiie  Schönheit.  Zu  diesem  Schauen  aber  komme  man  nur  auf  dem 

^ege  der  „Ekstase^,  der  Begeisterung,  indem  man,  das  Auge  von 
allem  Körperlichen  zurückziehend,  seinen  „Blick''  nur  auf  das  We- 
^n  richtet.  Eastase  aber  ist  eben  die  unmittelbare  und  darum 

plötzliche  Hingabe  des  Geistes  an  die  Idee,  welche  ihrer  Plötzlich- 
keit wegen  nothwendig  mit  Erregung  des  Gemüths  verbunden  ist; 

und  in  dieser  Unmittelbarkeit  liegt  in  formeller  Beziehung  das 
Wesen  der  Intuition  sowie  der  Unterschied  gegen  die  vermittelnde 
Spekulation,  die  als  solche  ein  bewufstes  Eindringen  des  Geistes  in 
die  Idee  ist. 

§.  23.    2.  Plotin. 

123.  Was  die  philosophische  Anschauung  Plotins  im  Beson- 
dern  betrifft,  so  ist  für  ihn  charakteristisch,  dafs  er  durchaus  kei- 

nen Unterschied  oder  gar  Gegensatz  zwischen  Plato  und  Aristoteles 
^tatuirt;  eine  Ansicht  allerdings,  der  weder  wir  bestimmen  können, 
Qoch  aller  Wahrscheinlichkeit  jene  Philosophen  selbst  zustimmen 
möchten.  Namentlich  aber  in  Hinsicht  der  Aesthetik  kann  von 

einer  Uebereinstimmung  Plato^s  und  Aristoteles  so  wenig  die  Rede 
sein,  dafs  sie  vielmehr  fast  in  allen  Punkten  einen  entschiedenen 

Gegensatz  bilden,  der  bei  Aristoteles  geradezu  die  Form  einer  be- 
wnläten  Opposition  annimmt.  Eine  andere  Seite  der  philosophischen 

Anschauung  Plotin' s,  die   bisher  noch  nicht  hervorgehoben  scheint, 

')  Vergleiche  Über  Spekulation  oben  S.  €5.  Anm.  2. 
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ist  eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  der  indischen  Philosophie^  be- 
sonders was  seinen  Begriff  der  ixarafng  betrifft.  Bekanntlich  hatte  er 

nach  dem  Tode  seines  Lehrers  Ammonius  Saccas  (243  nach  Chr. 

Geb.)  den  Kaiser  Gordianus  nach  Persien  begleitet^  in  der  ausdrück- 
lichen Absicht,  die  Philosophie  der  Inder  kennen  zu  lernen;  und 

auch  in  seiner  äufseren  Lebensweise,  z.  B.  in  dem  Sichenthalten 

des  Genusses  von  Fleisch  zahmer  Thiere  u.  s.  f.,  zeigt  er  eine  ent-. 

schiedene  Hinneigung  zu  der  indischen  Weltanschauung.  ^ 
Das  Wesentliche  seines  Philosophirens  besteht  nun  erstens  for- 

mell in  dem  Streben  des  Geistes,  sich  in  sich  selbst  zurückzuziehen, 

um  in  diesem  reinen  Innerlichsein  die  Seligkeit  der  ideellen  Intui- 

tion zu  geniefsen.  Man  hat  dies  mit  „Schwärmerei^  gekennzeichnet: 
ja  sogar  von  Neigung  zu  orientalischer  Phantastik  gesprochen,  aber 
die  Intuition,  d.  h.  das  Aufgeben  des  Sinnlichen  und  Aufgehen  in 
das  durchaus  Unsinnliche,  was  im  Christenthum  als  Uebersinnlicheb 

und  Jenseitiges  gefafst  wurde,  enthält  immerhin  auch  die  Richtung 
auf  das  Wahre,  Unbedingte,  Unendliche.  Denn  das  Wesen  liegt 

nicht  in  dem  Einzelnen  und  in  der  mannigfachen  Welt  der  Einzel- 
heiten überhaupt,  sondern  in  Dem,  was  diese  gemeinsam  haben  und 

was  sie  verbindet,  nämlich  im  Allgemeinen;  dies  ist  eben  ihr 

gedanklicher  Inhalt.  Das  Denken  also,  als  das  Sich -Versenken 
in  das  Allgemeine,  kann  lediglich  dem  nur  an  den  Einzelheiten 
haftenden  gewöhnlichen  Bewufstsein  als  Schwärmerei  und  Wahnsinn 
erscheinen.  Allein,  wenn  auch  zwischen  der  intuitiven  Exstase  und 

der  blol'sen  Verrücktheit  in  der  Form  dieser  Geistesbewegungen 
eine  Aehnlichkeit  herrscht,  sofern  bei  jeder  Begeisterung  der  Geist 

einen  Ruck  erhält  und  aus  seiner  gewöhnlichen,  der  Sinnenwelt  zu- 

gekehrten Stellung  „verrückt^  wird,  so  ist  doch  der  Inhalt  ein  ganz 
anderer;  nämlich  in  der  Verrücktheit  der  blolse  Wahn,  in  der  ür- 
atase  der  tiefste  Sinn.  Vielmehr,  wenn  von  „Wahn-Sinn"  die  Rede 
sein  soll,  ist  der  Wahn  (ohne  Sinn)  auf  Seite  des  gewöhnlicheD 
Bewufstseins  zu  suchen,  da  dieses  vom  Allgemeinen  nichts  weife. 
sondern  an  der  äufserlichen  Welt,  der  Welt  des  Scheins  und  des 

Wesens  haftet.  Denn  nur  das  Denken  des  Allgemeinen  ist  ohne 

Wahn.  —  So  viel  über  die  formale  Seite  des  Plotin'schen  Philo- 

sophirens. 
Hinsichtlich  der  substanziellen  Seite  derselben  sind  vor- 

nehmlich zwei  Momente  zu  betrachten,  welche  sein  Denken  abwech- 
selnd bestimmen  und,  als  einander  entgegengesetzt,  den  Eindruck 

hervorbringen,  als  ob  er  mit  sich  selbst  in  Widerspruch  gerathe. 
Das  eine  Moment  beruht  darin,   dafs  er  trotz  allen  Hinausstrebens 
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in  eine  neue  Weltansobauung,  welche,   durch   das  Christenthum  ge- 
weckt, auch  ihn  tief  berührt  hatte,  dennoch  seinem  Gefühl  nach  fest 

im  Alterthum,  d.  h.  im  intuitiven  Denken,  wurzelt;  das  andere,  dafs 

er  trotz  der  Unmöglichkeit,   sich  von  dem  mütterlichen  Boden  des 
Alterthnms   ganz   loszureifsen ,    doch    wieder    fortgerissen   wird   zu 

jener  höheren  Weltanschauung.    Hiedurch  kommt  er  gleichsam  in  ei- 
nen geistigen  Strudel  hinein,  der  seinem  Philosophiren  oft  den  Cha- 

rakter ahnungsvoller  Dunkelheit   und    orakelhafter  Uubestimmt- 
beit  verleiht.     Zugleich  zeigt  im  Zusammenhange  damit  weiterhin 

seine  Weise  des  Philosophirens  nicht  selten  das  Gepräge  einer  Ueber- 
schwenglichkeit,  welche  an  Plato  erinnert;   aber  hinter  diesem 
Schein   der  Ueberschwenglichkeit   birgt   sich   immer   ein   wahrhaft 
konkreter   Gedanke,    so    dafs  sie  nie  den  Charakter  phrasenhafter 
Schönrederei  annimmt;  denn  überall  erkennt  man,   dafs  ihm  nichts 

kmer   liegt    als   jene    abstrakten  Ideale,    deren  Schilderungen   bei 

Pko  ihrer  Leerheit  wegen  nicht  blos  formell ,   sondern  auch  sub- 
$tanziell  überschwenglich  erscheinen.    So  ist  es  auch  mit  den  Wider- 

sprüchen bei  Plotin:  sie  sind  nur  scheinbar  und  beruhen  im  W^esent- 
ficben  darauf,   dafs  er  dasselbe  Wort  z.  B.  das  ̂ Gute^   einmal  im 
antiken,  etwa  im  platonischen  Sinne  gebraucht,  um  es  dann  später, 

sobald  er  tiefer  in  das  Wesen  eindringt,   in  völlig  veränderter  Be- 
dentang,   ja   geradezu  als  Gegensatz  zu  dem    anfänglichen   Begriff 

aufzufassen  und  anzuwenden.  —  Jene  Dunkelheit  nun   und   dieses 

scheinbare  Sich -Widersprechen  bereiten  sowohl  in  formeller  wie  in 
materieller  Beziehung  oft  grolse  Hindernisse  für  das  klare  und  kor- 

rekte Verständnil's  seiner  Schriften.     Bei  dem  Versuch,  uns  in  die- 
sem Labyrinth  zurecht  zu  finden,  müssen  wir  als  Führer  durch  das- 

selbe die  —  namentlich  auch  im  Hinblick  auf  ihn  —  früher  gege- 
bene Erörterung  über  den  künstlerüchen  Schein  und  das  kunsüeinsche 

Gestalten^)  nehmen.    Denn  diese  Punkte  sind  es,  welche  bei  Plotin 
bauptsächlich,  ja  allein  für  uns  in  Frage  kommen.     Zunächst  aber 

ist  noch  eine  Bemerkung  über  das  eigentliche  Princip  seines  philo- 
sophischen Systems,  dessen  allgemeine  Stellung  zur  Akademie  oben 

berührt  wurde,  zu  machen,  weil  ohne  die  Kenntnifs  dieses  Princips 
^m  ästhetischen  Aussprüche  ganz  unverständlich   bleiben  würden. 

124.     Ganz  allgemein  gefafst  und  populär  ausgedrückt,    kann 

die  Tendenz  der   Plotin'schen  Philosophie  dahin  bestimmt  werden, 
ials  es  sich  für  ihn  gar  nicht  darum  handelt,  die  reale  Welt  nach 
Äer  konkreten  Mannigfaltigkeit    ihrer  Erscheinungen  in  deren  Be- 

0  8.  oben  No.  70.  71.  74.  76.  77. 
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stimmtheit  aufzufassen^  sondern  dafs  es  ihm  nur  um  das  Wesentliche 

in  Allem,  um  den  gedanklichen  Inhalt  als  das  allein  berech- 
tigte Seiende  zu  thun  ist.  Diesen  gedanklichen  Inhalt,  wodurch  das 

Seiende  allein  berechtigt  ist,  nennt  er  nun  das  Gute.  Hiebei  ui 
nun  dies  von  vorn  herein  mit  aller  Bestimmtheit  festzuhalten,  dals 

Plotin  zwar  den  Begriff  des  ̂   Guten  ̂   auch  nach  seiner  ethischen 
Seite  auffafst,  wo  er  eben  von  der  Sphäre  des  subjektiven  Geistes 

handelt,  im  Uebrigen  aber  das  ̂ Gute^  durchaus  absolut  als  die 
substanzielle  Idee  begreift,  aus  der  alle  Wesenheit  sich  heraas- 
gestaltet,  als  die  Urquelle  des  wahrhaft  Seienden.  Dieses  absolute 

Gute  ist  ihm  makrokosmisch  ebenso  die  Weltseele  ̂ j,  wie  das  ethische 
Gute  im  Bereich  des  mikrokosmischen  Geistes  die  Menschenseele. 

Aus  diesem  absoluten  Guten  entspringt  so  nicht  blos  das  sittliche 
Gute,  sondern  auch  das  Wahre  und  Schöne.  Bei  Plato  nimmt  diese 

absolute  Stellung  das  ̂ höchste  Schöne^  ein,  aber  nur  in  ganz  ab- 

strakter Weise,  weil  er  es  als  völlig  unbewegt  fafst.  Das  Plotin'sche 
^höchste  Gute^  dagegen  ist  die  absolute  Bewegung  selbst,  die  ewig 
fliefsende,  unendlich  schaffende  Quelle  alles  Seins,  der  Schöpfer  — 
also  wiederum  (christlich  ausgedrückt)  Gott,  als  der  allmächtige 

^Schöpfer  Himmels  und  der  Erden.^  Ebenso  wie  Plotin  das  „Gute*", 
Plato  das  „  Schöne  ̂   als  die  absolute  Idee  setzt,  könnte  man  nun 
auch  —  und  vielleicht  mit  noch  mehr  Recht  —  das  „Wahre**  als 
diese  Quelle  alles  Seienden  bezeichnen.  Allein,  weil  eben  das  Gute, 
das  Schöne  und  das  Wahre  schon  differente  Formen  der  absoluten 

Idee  sind  und  als  solche  die  Principien  verschiedener  Sphären  bil- 
den, in  denen  sich  die  Idee  realisirt,  giebt  es  nur  zu  Verwirrung 

Anlafs,  einen  von  diesen  drei  Begriffen  statt  ihrer  unterschiedslosen 
Einheit  als  das  Absolute  zu  fassen;  sondern  das  Richtige  ist,  zu 
sagen:  die  Idee  ist  das  Absolute,  und  diese  Idee  gestaltet  und 
realisirt  sich  in  den  drei  Sphären  des  WaJireny  Guten  und  Schönen. 

So  ist  denn  das  „absolute  Gute^  des  Plotin  eben  Das,  was  wir  unter 
Idee  verstehen^).  Diesem  absoluten  Guten  als  der  Idee  steht  nun 
die  Materie  (üAi;,  der  form-  und  geistlose  Stoff)  gegenüber,  die  er 

daher  ganz  konsequent  als  das  ̂ Ueble^   bezeichnet.    „Die  absolut« 

M  Christlich  ansgedrückt  also  „Gott"^.  Hier  haben  wir  also  schon  den  Zwiespalt 
in  ihm,  indem  er  eine  christliche  und  eine  platonische  Idee  einerseits  in  denselben  Ao'«- 
druck  fafst,  andererseits  diesen  Ausdruck  bald  in  dem  einen  bald  im  anderen  Sinri' 
nimmt.  Er  verwechselt  nicht  etwa  die  beiden  Begriffe,  sondern  er  wechselt  nnr  mi' 

ihnen  ab,  indem  er  dieselbe  Bezeichung  fUr  beide  braucht.  —  •')  Um  es  von  dem 
„Schönen"',  „Guton"  und  „Wahren**  in  ihrer  Difl'ereuz  zu  unterscheiden,  nennt  er  c^ 
denn  auch  das  „Ueberschöne",  „Uebergute",  „Ueberwahre"  (v7te(*xaloi',  inixtiva  t(ov 
a^iüT(OPy  ßaaiXevov  iv  T(y  votjrcp). 
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.Idee  ist  das  Eine:  man  könne  nicht  sagen,  dafs  es  Etwas  sei  oder 

.irgend  Eines;   es  hat  weder   Gröfse  noch  irgend  eine  andere  Be- 
^stimmtheit ,  und  so  ist  es  auch  nicht  erkennbar;    es  ist  nur  die 
.Quelle  alles  Erkennbaren,   der  Mittelpunkt   des  Universums,  um 

,den  sich  Alles  bewegt,  das   bewegende  Princip  selbst.^     Dies 
Qan  setzt  Plotin  als  die  einzige  Bestimmung  der  „Idee^,   dafs  sie 
bewegendes  Princip,  oder:  dafs  sie  als  Idee  ̂  Selbstbewegung '^ 
^eL  Wäre  sie  dies  nicht,  so  wäre  überhaupt  nichts,  auch  sie  selber 
)»tte  keine  Realität;  dadurch  dafs  sie  belegendes  Princip  ist,  ist 
>ie  überhaupt  nur  seiend,  d.  h.  sie  ist  wesentlich  schaffend.    Denn 
»olche  Selbstbewegung  ist  als  Selbstverwirklichung  eben  das  Schaffen. 
Er  drückt  dies  bildlich  so  aus:   ,,Das   Eine,    absolute  Gute  ist  eine 

^Quelle,  die  ruhig  in  sich  selbst  bleibt,  aber  das  Princip  aller  Flüsse 

.ist,  die  herausgehen  hier-  und  dorthin,  zwar,  solange  sie  im  Einen 
.dnd,  noch  nicht  herausgeflossen  sind,    aber  schon  wissen,   dafs 

«Dod  wohinaus  sie  fliefsen  sollen^  *;. 
Dies  Sich-Erschlielsen  der  Idee,  diese  Selbstoffenbarung  ist  ihm 

zvar  so  einerseits  eine  absolute  Nothwendigkeit,  andererseits  aber, 
Teil  sie  keiner  weiteren  Bestimmung  unterliegt,  sondern  selber  das 
absolut  Bestimmende  ist,  unerklärlich  und  zwar  in  dem  doppelten 

Sinne  unerklärlich,  dafs  sowohl  die  Nothwendigkeit  des  Heraus- 
gehens  der  Idee  aus  sich  selbst,  d.  h.  ihre  Selbstoffenbarung  als  die 
Welt  der  Wirklichkeit,  als  auch  die  Art  und  Weise,  wie  diese 
Offenbarung  vor  sich  geht,  unerklärt  bleibt.  Dies  ist  nämlich  nur 
als  dialektischer  Procefs  zu  fassen,  welcher,  im  Denken  selbst  sich 

eneogend,  die  Intuition  zur  Spekulation  treiben  würde.  Hier  also 

ist  Plotin's,  der  immerhin  noch  innerhalb  der  Intuition  bleibt, 
Orenze.  Er  ss^:  9, Wie  aus  diesem  Einen  die  Zweiheit  (die  Diffe- 
•renz)  und  das  Viele  herauskomme,  um  dies  zu  sagen,  müsse 
.man  Gott,  aber  nicht  mit  hörbarer  Stimme,  anrufen,  sondern 

lindem  man  sich  selbst  im  Gebet  ̂   (also  Exstase  statt  Denken) 
»za  ihm  ausdehne.^  Weiter  fafst  er  dann  dieses  Hervorgehen 
ans  dem  Einen,  d.  h.  die  Schöpfung  der  seienden  Welt,  als  ein 

-Leuchten  des*  Urlichts^  und  als  ein  ̂   Abglanz'^  desselben,  das  selbst 
tiQverändert  bleibt^).  Als  solch  schaffendes  Princip  ist  die  Idee 
nun  der  vovg,  der  den  Inhalt  alles  Geschaffenen  bildet  und  als  die- 

ser besondere  Inhalt  der  Xuyog,  Begriff,  heilst.  Die  Xoyoi  sind  so 
die  Vorbilder  der  wirklichen  Dinge  selbst;    diese  aber  geben  nur. 

')  Plotin  Ennead.  VI.,  9.  —  ')  Es  ist  dies  dieselbe  Vorstellung  wie  die  der 
Bibelj  dafs  ,Gott  die  Welt  ans  Nichts  geschaffen^,  nämlich  Nichts  ist  die  Idee  ohne 
diese  ihr  imaumente  Selbstbewegung,  als  solche  ist  sie  AUes. 
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da  ihnen  die  Materie^  als  das  Nichtseiende  oder  Ueble,  anhaftet, 
den  Schein  der  Begriffe.  Die  Materie  {vkrj)  steht  mithin  als  das 
Nichtsein  dem  absoluten  Sein  koordinirt  gegenüber,  sofern  sie  zwar 

ebenfalls  das  ganz  Unbestimmte  und  Formlose  ist,  aber  nicht  Prin- 
cip  der  Bewegung,  also  positiv,  sondern  negativ  das  ihr  Wider- 

strebende, das  ,  Chaos '^  der  Bibel.  Plotin  denkt  sich  das  Schaffen, 
als  Produkt  des  absoluten  Seins  und  absoluten  Nichts,  ähnlich  wie 
etwa  das  reine  Licht  durch  den  Widerstand  des  Aethers  zur  Wärme 

und  durch  die  materielle  Brechung  zur  Farbe  sich  gestaltet.  Das 

reine  Licht  selbst  ist  weder  warm  noch  farbig,  aber  es  erzeugt  bei- 
des mit  der  dunkeln  Materie.  Das  wahrhaft  (abstrakt)  Nichtseiende 

nennt  er  so  die  ̂ Liige  des  Wirklichen^  und  dann  weiterhin  das 

„Böse'*. 125.  An  dieser  Stelle  nun  gliedert  sich  die  Plotin'sche  Philo- 
sophie in  die  besonderen  Richtungen,  welche  wir  als  Logik  (oder 

wie  er  es  nennt  „Dialektik^),  Ethik  und  Aesthetik  fassen,  indem 
sowohl  das  Sein  wie  das  Nichtsein  (der  vovg  wie  die  vkti)  nach 
diesen  drei  Seiten  sich  besondern.  Hier,  wo  wir  es  nur  mit  seiner 
Aesthetik  zu  thun  haben,  lassen  wir  die  ersten  beiden  Seiten  auf 

sich  beruhen,  um  uns  nur  mit  der  letzteren  zu  beschäftigen. 

Aeufserlich  ist  noch  zu  bemerken,  dafs  sich  unter  den  neun  Ab- 
handlungen, in  denen  Plotin  seine  Philosophie  niedergelegt  hat  und 

die  unter  dem  Gesammttitel  der  „Enneaden^  bekannt  sind,  sich 

auch  ein  Werk  „Ueber  die  Schönheit''^)  befindet,  dessen  Inhalt 
also  zunächst  für  uns  von  Interesse  ist.  Es  darf  uns  dabei  nicht 

auffallen,  dafs  er  sich,  seinem  allgemeinen  Standpunkt  gemäfs,  um 
die  realen  Erscheinungen  des  Eunstgebiets  in  der  Mannigfaltigkeit 
ihrer  Gestaltung  gar  nicht  kümmert,  sondern  seine  Erörterung  nur 
auf  die  metaphysischen  Grundbegriffe  beschränkt,  und  zwar  auf  die 

beiden  ganz  allgemeinen  des  ̂ Schonen^  und  des  ̂ Künstlerischen^,  oder 
genauer  gesprochen  des  objektiven.  Schönen  und  des  Kunst- 

schönen. So  bildet  er  auch  in  dieser  Beziehung  zu  der  seit 
Aristoteles  eingeführten,  mehr  und  mehr  auf  praktische  Detailfragen 
sich  beschränkenden  ästhetischen  Kritik  der  Rhetoren  und  Gram- 

matiker den  entschiedensten  Gegensatz.  Von  einer  ,,  Aesthetik^  un 
Sinne  eines  philosophischen  Systems  der  Lehre  vom  Schönen  und 

der  Kunst  ist  mithin  bei  ihm  ebenfalls  —  aber  aus  dem  entgegen- 

gesetzten Grunde,  wie  bei  jenen  —  nicht  die  Rede.     Dies  voraus- 

^)  Dasselbe  ist  herausgegeben  von  Grenzer.  Aufserdem  bat  der  Schwede  Linde- 
blad  eine  lateinische  Abhandlung  über  Plotins  «Buch  über  die  Schönheit"  gescfanebeot 
die  jedoch  in  den  Geist  der  Plotin'schen  Philosophie  wenig  eindringt. 
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geschickt,  wollen  wir  nun  seine  Ansichten  aber  die  genannten  bei. 

den  Begriife  näher  betrachten.  * 

a.    Das  objektive  Schöne  Plotins. 
126.    Hier  tritt  uns  nun  der  in  seiner  Lehre  von  der  absoluten 

Idee  —  oder  wie  er  es  nennt:  von  dem  höchsten  Guten  —  als  dem 

Princip  der  Selbstbewegung,  tief  begründete  und  wahrhaft  spekula- 

tive Gedanke    des  ̂  Schaffens^  oder  genauer    der  Gestaltung  ent- 
i^egen.    Dieser  Begriff  der  Gestaltung,  zu  welchem  die  aristotelische 
Mimesis  sich  noch  nicht  mit  Bewuistsein  zu  erheben  vermochte,  weil 

»ie  das  Princip   des  Gestaltens    lediglich    als   Thätigkeit   des    sub- 

jektiven  Geistes    auffafste^),    während    Plotin    es    ebensosehr   als 
^kopferisches  Thun  des  objektiven  Geistes  begreift,  der  in  den  Din- 
m  nach  den  Vorbildern  der  Ideen  sich  realisirt,   bildet  den  Kern 

ler  ganzen  ästhetischen  Anschauung  des  alexandrinischen  Philoso- 
pben.    Hätte   er  weiter  nichts  als   diese  Definition  des  Gestaltens, 

weiche   plötzlich    eine   ganze   neue  Welt  aufschliefst,    gegAen,    so 
niofste  er  schon  deshalb  als  Regenerator  der  antiken  Aesthetik  be- 

zeichnet werden.  —  Plotin  geht  nun  davon  aus,  dafs  das  eine  Gute 
die  absolute  Idee)  selber  gestaltlos,  aber  als  schaffender  Geist  (vovi:) 
die  Quelle  aller  Gestaltung  ist.    Ebenso  gestaltlos  ist  die  Materie, 

aber  nicht  —  wie  das  Gute  —  aus  Kraftüberffille  und  Schöpfungs- 
drang,  sondern  aus  Kraftmangel   und  Widerstreben  gegen  das  Ge- 

schaffenwerden.   Indem  nun  die  Idee^)  als  Selbstbewegung  sich  auf 
die  Materie  richtet   und    sie  zum   Substrat    des   Gestaltens  macht, 
zwingt  sie  dieselbe  trotz  ihres  Widerstrebens  Antheil  zu  haben  am 
wahrhaften  Sein,  indem  sie  ihr  Form,  d.  h.  geistiges  Leben  verleiht. 
Als  Begriff  ist  die  so  gestaltete  Materie   loyog,  nach  der  Seite  der 

Gestaltung  erscheint  sie  als  ,,schön^.    Das  Schone  ist  also  der  voiq 
selbst,    nämlich  als  allgemeines  Formprincip    der   zu  gestaltenden 

Materie;  und  so  wird  es  dann  weiter  zur  Quelle  der  Schönheit  de«* 
wirklichen  Dinge.    Zugleich  ist  diese  der  Xoyog  (Begriff)  der  Dinge 
selbst,  als  Form  derselben;    sie  haftet  also  nicht  am  Stoff,  sondern 

i<t  die  besondere  Form  als  die  Erscheinung  des  Begriffs  in  der  sinn- 
iichen  Welt.     Im  VerhältniTs  zu   dieser  besondem  Schönheit  nennt 

Plotin  nun  die  als  das  ̂ Schöne''  sich  gestaltende  Idee  das  üeber- 
f^chöne*).  —  Das  Schöne  betrachtet  nun  Plotin  nach  zwei  Seiten, 

^)  S.  No.  76  und  besonders  99.  —  *)  Das  Plotin 'sehe  «eine  Gate*  wird  hier 
■i«r  Einfachheit  wegen,  wo  kein  Mifsverstehen  möglich  ist,  mit  „Idee**  wiedergegeben. — 

^)  Ennead.  VI.,  7,  82 :  xaXXos  vtvbq  xdXloe,  Svva/iis  Ttavrbs  tcalav  nal  av9os  iarl^ 
««AÄo«  xaHonatoy  rj  Tia^*  avrov  neQiovaCa  rov  xaXXovSf  nnd  etwas  später  nennt 
<f  ̂   ro  ovrc9i  ̂   ro  vniqxaXov.  Man  sieht  dafs  Plotin  das  « Schöne"  {xaiXoi)  von 
der  Eigenschaft  der  Dinge  als  schöner  (xaAo^O  strenge  nnd  zwar  ebenso  wie  den  vovs 
von  dem  Xoyoi  unterscheidet 
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einmal  in  seinem  Verhältnifs  zur  Materie,    sodann  in   seiner 

Beziehung  auf  die  Anschauung. 

127.     a)  Insofern  —  sagt  er  in  erster  Hinsicht  —  ̂ das  Irdische 
„Antheil  hat  an  dem  gestaltenden  vovg,  kommt  seine  Schönheit  dem 
y,  absoluten  Schönen  nahe.    Sofern  aber  Etwas  gestaltlos  ist,  obschon 

„es  berufen  ist  zur  vollkommenen  Gestaltung  —  denn  die  Materie 
^widerstrebt  der  Gestaltung  •—  hat  es  keinen  Antheil  an  der  Idee: 
^dies  ist  das  Häfs liehe.    Soweit  also  die  Materie  nicht  bezwungen 

„ist  von  der  gestaltenden  Idee,  der  sie  fortwährend  widerstrebt,  er- 
„scheint  sie  als  ungestaltet,  d.  h.  als  häislich.   Die  Gestaltung  aber, 

„als  aus  der  Idee  hervorquellend,  beruht  ihrem  Princip  nach  da- 
„rin,  dafs  sie  die  unbestimmte  Vielheit  zur  Einheit  stimmt,   indem 

„sie  Das,  was  aus  vielen  Theilen  bestehen  soll,  zu  einer  Gemein- 
„samkeit  führt  und  zu  einem  in  sich  tibereinstimmenden  Ganzen 

„schafft^).     Soweit   diese  Einheit   des  Mannigfaltigen  nun   erreicht 
„wird,  ist  Das,  was  sie  besitzt,   schön,  und  zwar  gilt  dies  ebenso 

„von   den  einzelnen  Theilen  wie  vom  Ganzen,  zu  dem  sie  fiber- 

^ einstimmen.^    Hier  wendet  er  sich  also  gegen  Aristoteles,  indem  er 
mit  Plato  nicht  blos  das  Ganze  als  harmonische  Zusammenstimmung 

der  Theile,  sondern  auch  das  Einfache,  einen  einzelnen  Ton,  eine  ein- 

zelne Farbe  „  schön  ̂   nennt.     Ebenso  polemrsirt  er  auch  gegen  die 
aristotelische  Maa(sbestimmung,  dafs  nämlich  das  Schöne  das  nickt 

zu  Grofse  und  das  nicht  zu  Kleine  sei,  indem  er  dagegen  geltend 

macht,    dafs   ̂   dieser  Unterscl^ied  nur  der  Materie  anhafte^).     Die 
„Materie  als  solche  habe    aber   nichts  mit  der  Form  und  folglich 
^auch  mit  der  Schönheit  zu  thun;   denn  vermöchte  die  Materie  an 

„sich  eine  ästhetische  Wirkung  hervorzubringen,  so  müfste  sie  dies 
^auch  als  gestaltlos  thun  können;  als  solche  sei  sie  aber  überhaupt 
„nicht  erkennbar.     Sondern,  wodurch  sie  wirke,    sei  lediglich  die 

„Form,  d.  h.  die  Idee,    welche  in  ihr  als  gestalteter  zur  Erschei- 

„nung  kommt**.  —  Er  vergifst  aber  dabei,  dafs  die  quantitativen 
Unterschiede  nicht  nur  in  ihrer  Beziehung  zum  Erkennen,  sondern 

als  begriffliche  (im  Begriff  des  MaaTses)  in  qualitative  fibergehen. 
Was  vollends  die  Beziehung  auf  das  Erkennen  betrifft,  so  gilt  gerade 
für  die  Aesthetik  mehr  als  für  irgend  eine  andere  Sphäre  des  Geistes 
der  alte  Satz  des  Protagoras,  dafs   „der  Mensch  von   allen  Dingen 

das  Maafs^    sei.     Dafs  in  der  Quantität  ein  ganz   bestimmtes  Mo- 
ment der  ästhetischen  Wirkung  liegt,  geht  schon  aus  dem  Gegensatz 

^)  TO  ix  noiXa}v  iao/iBvov  fiegtov  .  .  bU  fjtiav  awrikttav  ijyaya  nai  iv  rf, 
OftoXoyiq  nejtotfjxev.  In  ffvvTB'Xeia  scheint  schon  eine  Hindeutnng  auf  das  Zweck- 

hafte dieser  Gemeinsamkeit  zu  liegen.  —   ')  Ennead.  V.,  8,  2. 
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sffkchesi  dem  ̂ Erhabnen*  und  ̂ Niedlichen*  hervor,  der  zunSchet 
^ock  ein  durchaus  quantitativer  ist.  In  dieser  Beziehung  thut  er 

^Ise  dem  alten  Stagiriten  Unrecht^);  und  wir  werden  sehen,  dafs 
«OB  diesem  Irrthum  sieh  noch  eine  ganze  Felge  unrichtiger  Ideen 

«stwiokelt.  —  Sarin  aber  weicht  er  auch  von  Plato  wieder  ab,  dab 
er  das  Schone  nicht  unmittelbar  mit  dem  Begriff  identificirt,  z.  E« 

Das  ̂ schon**  nennt,  was  seinem  Zweck  entspricht.  Vielmehr,  indem 
«  das  Schone  ans  der  absoluten  Idee  ableitet,  d.  h.  es  als  das 
gestaltende  Prineip  des  selbst  gestalttosen  Einen  (Guten)  bestimmt, 
kommt  er  auch  nicht  dazu,  das  sinnliche  Schone  auf  abstrakte  For- 
]MB,  wie  die  Kugel,  den  Kreis  u.  s.  f.  zu  beschranken,  die  er  als 
«Bgdisiag  gar  nicht  diesem  Gebiet  zuerkennt. 

128.  ß.  Das  absolute  Schöne  ist  also  nach  Plotin  der  voSg 

«k  das  Formprincip  des  wahrhaft  Seienden  und  demgemafs  die 
Quelle  der  Schönheit  der  Dinge.  Welche  Dinge  es  nun  sind, 
nkhe  unt^  diesen  Gesichtspunkt  fallen:  diese  Frage  beantwortet 

Plotin,  indem'  er,  von  der  höchsten  Quelle  der  Schönheit,  vom  abso- 
loten  Schönen,  herabsteigend,  die  gradweise  unterschiedenen  Sphären 
dt8  Seins  unter  diesem  Gesichtspunkt  betrachtet,  dahin,  das  es 
laerst  der  vovg  selbst  als  subjektiver  Geist  sei,  diemenschliche 
Vernunft,  welche  als  die  erste  und  höchste  Emanation  der  göttlichen 
Vernunft,  die  höchste  Schönheit  besitze;  die  zweite  Stufe  nimmt 
dann  die  Schönheit  der  menschlichen  Seele  ein,  die  dritte 
£s  Schönheit  der  realen  Dinge.  Allen  diesen  steht  dann,  nicht 
gerade  als  niedere  Stufe  folgend,  soudem  in  gewisser  Weise  koordi- 
airt,  das  Kunstschöne  gegenüber.  Er  drSckt  sich  darüber  im 

Eingänge  zu  seinem  Werke,  gleichsam  an  die  konventionellen  Vor* 
ttellongen  anknüpfend,  so  aus:  ̂ Man  nenne  gewöhnlich  nur  das  Sicht- 
,bare  schön,  dann  aber  auch  das  Hörbare  und  zwar  sowohl  den 

»Ton,  als  Melodie  und  Rytiimus  in  der  Musik,  als  auch  die  Worte 
^er  Sprache  nach  ihrer  Anordnung  und  ihrer  Bedeutung.  Diese 
,Art  von  Schönheit  sei  aber  eine  geistige,  und  so  nenne  man  denn 
Dsach  geistige  Eigenschaften,  Handlungen  und  Vorstellungen  schön. 
«Alles  dies  sei  aber  schön  durch  die  Vernunft^  die  gestaltende  Idee, 
^nnd  nur  soweit  sei  es  schön,  als  es  hieran  Theil  habe^  soweit  aber 

^nicht,  sei  es  häfslich.    Die  Vernunft  aber  und  was  von  ihr  au»> 

*)  Wenn  MttUer  (11,  p.  295)  bemerkt,  dafs  Aristoteles  (bei  dieser  MaarsbeBtimmung 
^  Kriterium  des  Schonen)  nicht  rein  speknlativ,  sondern  mit  BerttcksichUgung 
^i  psychologisehen  Bedingnngen  der  Auffassung  des  Schönen  den  Gegenstand  behandelt 
1**^  N  ist  dagegen  zn  sagen,  dafs  in  dieser  «Berücksichtigung'*  sich  gerade  der  spe* 
knlaÜTe  Geist  des  Aristoteles  offenbart 

16 
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^geht,  ist  nicht  halslich,  denn  sie  ist  frei  von  der  Materie.  Die 
jyhöchste  Stufe  der  wirklichen  Schönheit  ist  also  die  mensohliche 
^Vernunft^  als  der  Abglanz  der  göttlichen  Vernunft,  oder  der 
,»menschliche  Geist  selbst,  sofern  er  sich  in  Gott  versenkt  Am 
„meisten  Verwandtschaft  mit  dieser  höchsten  Schönheit  hat  die 
^Seele,  denn  diese  ist  zwar  nicht  frei  von  der  Materie,  aber  die 

„Schönheit  ist  ihr  analog,  nicht,  wie  dem  Körper,  etwas  Fremdes^). 
„HäTslich  wird  die  Seele  durch  die  Erfüllung  mit  Begierden  und 
„unreinen  Leidenschaften,  durch  die  sie  mit  der  Materie  in  Verbin- 
„düng  steht  Denn  dadurch  wird  sie  ihrer  wahren  Natur  entfremdet 
„und  nach  dem  Dunkeln  und  Schweren  des  Stoffs  herabgezogen, 
„aus  welchem  sie  nur  durch  Reinigung,  durch  Erhebung  zur  Tugend 
„wieder  empor  kommen  kann.  Dann  wird  sie  stark  und  erhebt  sich 

„und  erhält  Flügel,  um  zum  höchsten  Schönen  sich  emporzuschwin- 

„gen.  Bei  Dessen  Anblick  aber  ergreift  sie  Staunen  und  Entzückung') 
„und  freudige  Bestürzung,  besonders  aber  eine  unendliche  Sehnsucht 
„und  Liebe.  Solche  Liebe  wird  nur  durch  den  Anblick  fremder 

„Tugend  erregt,  durch  Gröfse  der  Seele  und  Selbstbeherrschung:  in 
„solchen  Dingen  nämlich  offenbare  sich  die  göttliche  Vernunft  Denn 
„die  sich  in  den  Tugenden  abspiegelnde  menschliche  Vernunft  ist 
„nicht  verschieden  von  der  göttlichen  Vernunft,  sondern  sie  ist  diese 
„selbst,  als  der  sich  selbst  denkende  und  erkennende  Geist  In 
„diese  Sehnsucht  der  an  die  Materie  gefesselten  Seele  nach  dem 
„höchsten  Schönen  mischt  sich  nur  ein  Schmerz,  als  unendliches, 

„nie  gestilltes  Verlangen  nach  dem  Schauen  des  Absoluten^.  — 
Hier  ist  nun  der  Punkt,  wo  Plotin  durch  die  Verwechslung  der 

beiden  Bedeutungen  des  „  Guten  ̂   als  der  absoluten  Idee  und  des 
„Guten^  als  des  sittlich- Vernfinfdgen  auf  einen  Abweg  geräth,  den 
wir  schon  oben  andeuteten.  Indem  nämlich  die  Seelenschönheit  als 

die  nächste  Stufe  nach  der  Vernunftschönheit  das  Höhere  gegen 
die  Eörperschönheit  ist,  wird  er  genöthigt,  die  letztere,  wo  sie  in 

W^iderspruch  mit  der  ersteren  kommt,  als  eine- nur  scheinbare  zu 
erklären,  nämlich:  sowohl  die  körperliche  Häfslichkeit,  wenn  sie  mit 
Schönheit  der  Seele,  als  auch  die  körperliche  Schönheit  wo  sie  mit 
Häfslichkeit  der  Seele  verbunden  ist,  als  nur  scheinbar  und  nicht 

wahrhaft  zu  bezeichnen.  „Das  Sinnlichschöne  ^  —  sagt  er  —  „isi 
„nur  dadurch  schön,  dafs  es  ein  schönes  Innere  abspiegelt  Daraus 

„folgt  dafs,  wo  wir  eine  häfsliche  Seele  im  schönen  Körper  wahrzQ- 
„nehmen  glauben,  oder  wo  wir  in   einem  häfslichen  Körper  eine 

>)  Ennead.  V,  9,   1.  —   »)  iK7tX^Si£  idla. 



243 
■ 

„schöne  Seele  erkenneD^  weder  dort  wirkliche  Schönheit^  noch  hier 

^wahrhafte  Häfslichkeit  vorhanden  sein  kann.^  Damit  kommt  denn 
Plotm  ganz  auf  das  sokratisohe  Princip  znrück.  Es  ist  merkwürdig 
tu  betrachten,  wie  in  allen  Punkten,  wo  er  antik  denkt,  sich  gerade 
üe  Schwäche  seines  Denkens  offenbart,  so  s.  B.  in  dem  Ableugnen 

des  Eriterioms  des  Maafses  (gegen  Aristoteles)  und  hier  in  der  Iden- 

tificiraag  von  Seelen-  und  Eörpersohönheit  (mit  Sokrates),  während 
er  überall,  wo  er  sich  über  die  Antike  erhebt,  wahrhaft  spekulativ 
wird. 

129.   Y-  ̂ ^  Schönheit  der  wirklichen  Dinge  ist  ihm  also, 
gegen  die  Seelenschönheit  gehalten,    eine  untergeordnete  Art  der 
Sekönheit.    Es  ist  oben  schon  erwähnt,  dafs  er  dieselbe  in  die  Ein- 

Ittit  des  Mannigfaltigen  setzt.   Indem  er  diesen  Begriff  aber  —  und 

&8  ist  ein  grofser  Fortschritt  in  der  Bestimmung  des  Schönen  ̂ )  — 
luck  seinen    beiden  Momenten   faTst,   nämlich   als  „Einheit  des 

Muttigf altigen ^  und  dann  als  ̂ Einheit  des  Mannigfaltigen^  ge- 
lugt er  zu  einer  doppelten  Bestimmung  der  Schönheit,  welche  einen 

scheinbaren  Widerspruch   enthalt.     Er  reflektirt   nämlich  darüber, 

•was  es  eigentlich  sei«  was  die  Dinge  schön  mache^  und  bemerkt*): 
»Kach  der  Ansicht  der  meisten  (Philosophen)  bestehe  das  Schöne 
;,nar  in  einem  gewissen  Maafsverhältnifs  der  Theile  unter  einander 
.imd  zom  Ganzen,  sowie  auch  in  einer  angenehmen  Färbung  (et^poea); 
•den  80  Urtheilenden  aber  könnte  dann  nichts  Einfaches,  sondern 

»nur  Zusammengesetzes,  nicht  die  Einheit  an^  sich,  sondern  nur  die 
-.Ganzheit  schön  erscheinen,  so  dafs  nicht  die  Theile  an  sich,  son- 
ndem  nur  in  ihrem  Verhältnifs  zum  Ganzen    schön  wären.     Nun 

«scheine  aber  doch,  dafs,  wenn  das  Ganze  schön  sei,   an  dieser 
^Schönheit  auch  die  Theile  Antheil  haben  muTsten,  da  das  Schöne 

«doch  nicht  aus  Häfslichkeiten  zusammengesetzt  sein  könne^.   — 
IHes  ist   nun   freilich  kein  Grund;    die  Theile  brauchen,  um  ein 
schönes  Ganze  zu  bilden,  weder  schön  noch  häfslich  zu  sein,  son- 

dern sie  können  indifferent  sein  und  erst  in  ihrer  Beziehang  auf 
einander  schön  erscheinen:  so  ist  es  die  Beziehung,   welche  die 
^hönheit  enthält.    Aber  Plotin  geht  auch  bald  von  diesem  Irrwege 

^^  indem   er  auf  die  „Einfachheit^   und  ihre  Schönheit  kommt. 
*Den  (einfachen)  Farben,  sowie  dem  Sonnenlichte,  wo  von  der  Schön- 
>ttieit  der  VerhältnifsmäTsigkeit  nicht  die  Rede  ist,  müfste  demge- 
»mäfs  die  Schönheit  abgesprochen  werden;  nicht  weniger  dem  gedie^ 

0  und  gerade  auB  diesem  Fortschritt,  weil  er  nltmlich,  oberflftchlich  betrachtet, 

Ja»«  scheinbaren  Widerspruch  enthält,  schöpft  Vischer  (Vergl.  Kr.  Anh.  No.  82)  mit 
^orecht  den  Grand  zn  dem  Vorwurf  der  »Idealitinmg**.  —  ')  JEn«.  I  bis  VI,  Cap.  1. 

16» 
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^genen  Golde  oder  dem  Blits  oder  dem  Sternenhimmel ....  Bestände 
^die  Sohöobeit  nur  in  der  Harmonie  {ovutfwvia)  der  Theile,  dann 

^wSre  auch  die  Uebereinetimmang  von  Hafelichkeiten  schon^.  Dies 
iet  wiedw  derselbe  Irrthum.  H&Tslichkeit  wiederstrebt  eben  der 

Uebereinstimmiing,  denn  sie  ist  Mangel  an  solcher.  Den  wahren 

Grund  der  Schönheit  der  Dinge»  als  einfach  sdiöner  sowohl  als  hai- 
monisoher,  findet  er  schliefslich  wieder  in  der  Schönheit  der  Seele, 

welche  ein  Einfaches  und  zugleich  Harmonisches  ist  Er  sagt: 
„Dafs  die  Dinge  als  schone  Wohlgefallen  erregen,  liege  darin,  dafs 
^die  Seele,  wo  sie  anÜBer  sich  das  Schone  wahrnehme,  eine  Spur 
^Dessen  erkenne,  was  ihr  eignes  Wesen  ausmacht,  sofern  sie  Theil 

^hat  an  der  gestaltenden  Vernunft^).  Denn  dafs  die  Dinge  schön  sind, 

^stammt  eben  daher,  dafs  sie  Antheil  haben  an  der  ̂ gestaltenden 
n Vernunft.  Wenn  also  die  Seele  so  ein  Verwandtes  erblickt,  so 
^geräth  sie  in  freudige  Bewegung  und  erinnert  sich  ihres  eignen 
^Ursprungs.  Wenn  sie  aber  HaTsliches  erblickt,  so  empfindet  sie 

^ Abscheu^.  Spater  jedoch  (am  Ende  des  III.  Gap.)  geht  er  naher 
auf  die  Schönheit  des  ̂ Ein&chen^  ein.  Seine  Ansicht  ist  also  diese: 
die  Schönheit  ist  Ausdruck  der  gestalteten  Idee;  diese  aber  erscheint 
entweder  als  Einheit  des  Mannigfaltigen  oder  als  Einfachheit. 

Er  unterscheidet  nun  verschiedene  Kategorien  der  sinnlichen 

Schönheit,  nämlich  1.  die  Schönheit  der  Form,  als  den  in  die  Er- 
scheinung tretenden  Begriff,  in  welchem  die  gestaltlose  Materie  zur 

einheitlichen  Gestaltung  gezwungen  wird,  2.  die  Schönheit  der 
Farbe,  in  welcher  die  Materie  als  dunkle  überwunden  ist  durch 
das  Licht,  und  3.  die  Schönheit  des  Tons  als  den  unmittelbaren 

Ausdruck  des  geistigen  Lebens  selbst.  In  letzterer  Beziehung  be- 
n^rkt  er,  dafs  nur  diejenigen  Tonverhältnisse  harmonisch,  d.  h. 
schön  erscheinen,  wenn  sie  durch  Zahlen  und  zwar  durch  solche 
Zahlen  mefsbar  seien,  welche  ein  ideelles  VerhältniTs  bezeichnen, 
also  Ausdruck  der  Ideen  selber  sind.  Die  Farbe  fuhrt  er  auf  das 

Licht  oder  vielmehr  auf  das  ̂   Feuer ^,  als  Einheit  von  Licht  und 
Wärme,  zurück,  indem  er  sagt:  ̂ Wo  das  Finstere  (cncoreivoy)  der 

^Materie  durch  das  Licht  überwunden  wird,  das  zugleich  unkörper- 
„lieh  und  Begriff  und  Idee  ist,  erscheint  die  Schönheit  der  Farbe. 
,)  Daher  ist  vor  allem  Uebrigen  das  Feuer  schön,  weil  es  unter  aUen 
^Dingen  die  Stelle  der  Idee  vertritt,  sowohl  seiner  Richtung  nwih 

^oben  als  seiner  Feinheit  wegen,  wodurch  es  dem  Wesen  des  Unkor- 
^perlichen  am  verwandtesten  ist.   Daher  nimmt  es  auch  nichts  Ao- 

*)   fitXOXV    Ä^OVfiT. 
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gderes  in  sich  aaf,  v&hrend  es  von  allem  Andern  an^^nommen  wird : 

«denn  alle  Dinge  sind  empfindlioh  fGr  die  Kälte  ̂   nur  das  Feia^r 
«nicht.  Ihm  zuerst  entstammt  die  Farbe  ̂   während  alles  Andere 
»Ton  ihm  Farbe  emgfangt  Es  gi&nzt  und  strahlt,  als  «ei  es  selb(dr 

«Idee'';  —  früher  nämlich  hat  Plotin  die  Selbstobjektivinmg  der 
Idee  als  ein  Ausetrahlen  bezeichnet  —  Im  XJebrigen  betrachtet 
Plotin  das  sinnlich-Schöne  nur  als  ein  Scheinbild  des  Geistig- 
Schonen,  stimmt  also  hier  mit  Flato  und  Aristoteles  fiberein ;  ja,  er 
drockt  dies  noch  schärfer  aus  als  letzterer,  indem  er  die  Naturwitk- 
fichkeit,  als  Produkt  der  Selbstentäufserung  der  Idee  mit  der  Materie, 
iIb  nur  theil weise  an  der  Schönheit  Antheil  habend  betrachtet.  Das 

Naturding  ist  ihm  die  unvollkommene,  gebrochene  Idee,  und  darum 

seiae  Schönheit  nur  partiell  und  relativ.  —  Hier  wäre  nun  für  Plotin 
ier  Augenblick  gekommen,  mit  Aristoteles  gegen  Plato,  das  Eun  st- 

ieb öne  gegen  dies  niedere  sinnlich -Schöne  als  die  subjektive  Ver- 
vsklichung  des  geistig-Schönen  in  dem  höheren  Sinne  einer  Wied^er- 
kstellung  des  geistig -Schönen  durch  die  Kunst  zu  fassen,  und 
diesen  Fortschritt  macht  er  in  der  That  Zwar  lenkt  er  zunächst 

bst  wieder  in  den  platonischen  Gedankengang  von  dem  Schein  des 
Künstlerischen  als  eines  blofsen  Trugbildes  der  schönen  Wirklich- 

keit ein,  erhebt  sich  aber  dann  doch  durch  eine  tiefere  Auffassung 
des  Wesens  der  Kunst  zu  einem  höheren  Standpunkt.  Durch  Nichts 
wird  so  die  Dififerenz  zwischen  Plato  und  Aristoteles  über  diesen 

Pnnkt  deutlicher  als  durch  diesen  den  Widerspruch  in  ihm  selbst 
nberwindenden  Fortschritt  in  Plotin. 

£.  Das  Kunstschöne  Plotins, 

130.  Der  oben  erwähnte  Zwiespalt,  in  den  Plotin  mit  sich 

selbst  kommt^  indem  er  einmal  das  Kunstschöne  als  ,, blofsen  Schein^, 
d.  h.  als  das  Niedere  gegen  die  Schönheit  der  wirklichen  Dinge, 
und  dann  wieder  als  das  Höhere  gegen  das  Naturschöne  betrachtet, 
ist  zum  Theil  nur  ein  scheinbarer.  Er  liegt  zunächst  darin,  dafs 
Plotin  bei  der  objektiven  Schönheit  nie  blos  an  die  Naturschönheit 
allein,  sondern  vorzugsweise  an  die  Seelenschönheit  und  Vernunft- 

schönheit, z.  B.  an  schöne  Handlungen  und  dergl.,  denkt,  sodann^ 
dafs  er  das  Künstlerische  einmal  als  blofse  Natumachahmung,  wie 
Plato,  fafst  und  dann  allerdings  mit  Aristoteles  als  die  Gestaltung 
einer  ideellen  Innerlichkeit.  —  Den  ersten  Unterschied  des  Kunst- 
Acbönen  gegen  das  Naturschöne  —  und  dabei  steht  er  durchaus  auf 
dem  Standpunkt  der  Natumachahmung  und  bat  folglich  zunächst  die 
l>ildenden  Künste  im  Auge  —    findet  er  in  dem  Mangel  an  wirk- 
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licher  Lebendigkeit  und  selbstthatiger  Bewegung.  So  klingt  es  ganz 

platonisch-einseitig,  wenn  er'),  die  künstlerische  Nachbildung  mit 
der  künstlichen  verwechselnd,  jene  gegenäber  dem  lebendigen  Origi- 

nal mit  dem  ̂ Todten^  in  Vergleich  stellt :  ̂ Äuf  dem  lebendig- 
^bewegten  Antlitz  leuchtet  die  Schönheit,  das  Bildnifs  aber  verhält 
^sich  wie  das  Todte;  denn  wenn  es  auch  noch  seine  ursprüngliche 
^Form  bewahrt  hat,  so  besitzt  es  doch  nur  eine  Spur  der  früheren 
I,  Schönheit.  Daraus  folgt,  dafs  der  lebendige  Mensch,  wenn  er  auch 
9  der  Form  nach  weniger  schön  ist  als  ein  im  BUde  dargestellter, 

udoch  schöner  erscheint  als  dieser;  denn  die  Schönheit  des  lebendig- 
^Bewegten  giebt  dem  Ausdruck  der  Züge  einen  höheren  Reiz  als 

9 die  bloise  körperliche  Symmetrie  in  Gestalt  und  Gesichtsbildung^. 
Und  hiebei  spricht  er  denn  —  abermals  das  Symptom  einer  neuen 
Weltanschauung  —  den,  gegen  die  plastische  Grundanschauung  der 
Antike  gehalten,  fast  modernen  Gedanken  aus,  dafs  „der  Maler  beim 
^Portraitiren  sein  Hauptaugenmerk  auf  den  Ausdruck  im  Blick 

^des  Auges  richten  müsse,  da  sich  hierin  mehr  als  in  der  gesamm- 

^ten  Gestaltung  des  Körpers,  die  Seele  offenbare^.  —  In  dieser  Re- 
flexion zeigt  er  in  der  That  ein  entschiedenes  Hinausgehen  über 

die  Antike,  auch  über  Aristoteles,  der  das  specifisch  Malerische  im 

Blick  des  Auges  als  ethisches  Moment  noch  nicht  erkannt  hatte,  son- 
dern stets  die  Gesammterscheinung  des  Körpers,  sei  dieser  nun  be- 
wegt oder  unbewegt,  im  Auge  hat.  —  Diese  bedeutungsvolle  Re- 

flexion giebt  daher  auch  den  Schlüssel  zu  jener  strenggenommen 
unspekulativen  Yergleichung  der  künstlerischen  Nachbildung,  weil 

sie  „unbewegt^  sei,  mit  dem  Todten.  Plotin  hat  offenbar  die 
Ahnung  über  das  in  der  Stufenreihe  der  Künste  sich  offenbarende 

Princip  von  der  zunehmenden  Bewegung;  daher  denn  jene  Yerglei- 
chung auch  höchstens  nur  auf  die  bildenden  Künste  Anwendung 

findet. 

131.  Er  verläfst  übrigens  bald  den  Standpunkt  der  Natumachah- 
mung,  um  sich  zu  dem  höheren  der  subjektiv-ideellen  Gestaltung  zu 
erheben.  Er  knüpft  dabei  an  die  platonische  Definition  der  Kunst 
als  einer  Scheinbildung,  deren  Originale  selber  nur  Scheinbilder  von 

Scheinbildern  seien*),  an,  indem  er  bemerkt,  dafs,  „wenn  sich  die 
^ Kunst  auf  solche  Naturnachahmung  beschränke,  sie  weniger  leiste 

»)  Ennead.  VI,  7,  82.  —  •)  Siehe  oben  No.  40,  cf.  Ennead,  V,  S,  1.  l>«« 
menaehliche  Bildnirs  nannte  er  so,  lUmlicb  wie  Plato  seine  ̂ rra<r^ra,  ein  et9afi^ 
etBioiov  und  zeigte  seine  Mifsachtnng  gegen  solche  blofse  Naturkopie  aach  dsdarcb, 
dafs  er  sich  weigerte,  sich  selbst  portraitiren  zn  lassen,  wie  Porphyrins  in  seiner wta  Plotmi  berichtet. 
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^bIs  did  Natur,  da  ihr  das  Leben  fehle;  dann  seien  ihre  Werke 
^nor  Seheinbilder  von  Scheinbildem,  da  sie  Körper  nachbilde,  det 
^Körper  aber  selber  nur  ein  Scheinbild  des  BegrifEs  sei.  Wenn 
^sich  die  Kunst  aber  die  Begriffe  (Xoy^oi)  selbst  als  Vor- 
„bilder  der  Nachahmung  setze,  nach  denen  ja  auch  die 
«Natur  geschaffen  habe,  dann  stelle  sich  die  Kunst  nicht 
«nur  gleichberechtigt  neben  die  Natur,  sondern,  sofern  sie 
,die  Mängel  der  Naturdinge  vermeide,  über  dieselbe,  indem  sie 
,die  Begriffe  selbst  und  zwar  auf  vollkommnere  Weise  als  die 

«Natur  gestalte.  —  Der  Kunstler  nun  trage  sowohl  den  lebendigen 
«Begriff  wie  die  schaffende  Kraft,  ihn  zu  gestalten,  in  sich,  und  so 
«erzeuge  er  denn  selbstständig  Ideen,  welche  die  Natur  gar  nicht 
«zu  gestalten  vermöge,  wie  die  Götter,  ja  den  höchsten  Gott  selbst, 
«nur  im  Hinblick  auf  die  in  ihm  lebende  Idee.  Es  trete  dann  aber 
«dasselbe  VerhältniTs  ein,  wie  bei  der  Naturnachahmung,  nämlich 
«dafs  das  Kunstwerk,  wie  hier  gegen  die  lebendige  Natur,  so  dort 
i,gegen  die  lebendige  Idee  zurfickstehe.  Denn  diese  sei  immer  das 
«bei  Weitem  Schönere  und  werde  nie  vollkommen  erreicht.  So  sei 

«der  Gott  als  Vorbild  für  die  Statte  immer  vollendeter  als  diese, 
«welche  ihn  darstelle;  ganz  abgesehen  von  den  Schwierigkeiten,  die 
«den  Künstler  durch  die  Beschaffenheit  des  Materials  im  Schaffen 

«bindern^.  —  Hierin  liegt  nun  freilich  der  Irrthum,  als  ob  die  Idee 
mit  allen  ihren  Bestimmtheiten  in  der  Phantasie  des  Künstlers  vor 

^er  Gestaltung  schon  existire  und  nicht  vielmehr  nur  eine  ganz 
allgemeine  Skizze,  die  sich  erst  während  des  Gestaltens  selbst  und 
durch  dasselbe,  auch  ideell,  zu  voller  Bestimmtheit  zu  entwickeln 
vermag.  Auch  übersieht  Plotin,  dafs  der  Künstler,  selbst  wenn  er 

uur  „nach  der  Idee^  gestaltet,  die  für  diese  Gestaltung  nöthigen 
Formen  doch  immer  der  Natur  zu  entnehmen  hat,  in  dieser  Hin- 
«icbt  also  an  die  Natur  gebunden  bleibt. 

Dies  ist  nun  im  Wesentlichen  die  Aesthetik  Plotins,  in  deren 

Fundamentalsatz,  dafs  das  Princip  der  ideellen  Gestaltung 
die  eigentliche  Quelle  sowohl  des  objektiven  Schönen 
wie  des  Kunstschönen  ist,  sich  das  antike  Kunstbewufst- 
sein  überhaupt  auf  seine  höchste  Stufe  erhebt  und  zum 
Abschlufs  bringt.  Was  nach  Plotin  noch  in  dieser  Beziehung 
Seleistet  wird,  beschränkt  sich  theils  auf  eine  Durchführung  einzel- 

ner Momente  der  Plotin'schen  Ideen,  theils  verläuft  sich  die  antike 
Aesthetik  überhaupt  in  immer  äufserlicher  werdende  Reflexionen. 
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f  24.    a.  Verfall  der  antiken  Aesthetik;  die  beiden  rhUMtcate 
liongin,  Angustiniui, 

132.  Wenn  es  im  höchsten  Grade  aufEallen  mofs,  da&  die 

Ae^thetik  des  grofsen  Aristoteles  ein  halbes  JaJirtausend  lang  ohne^ 
neonenswerthen  EinflnTs  auf  die  ihm  folgenden  philosophisohen  und 

](ritisGhen  Schulen  blieb  ̂ )j  bis  P lotin  einige  seiner  Ideen,  snm 
Theil  allerdings  vermischt  mit  platonischen,  aolDahm  und  sa  frucht- 

barer Entwicklung  brachtß,  so  könnte  es  nicht  minder  aufflUig 

erscheinen,  dafs  Plotin^s  erhabne  Gestalt  in  derselben  Einsamkeit, 
gleichsam  als  letzter  Markstein  auf  der  Grenze  zwischen  der  sich 

dem  Untergange  zuneigenden  antiken  Weit  und  einem  neu  ansehen- 
den Leben  des  Weltgeistes,  vor  uns  steht,  wenn  nicht  eben  in  die- 
ser Zwiespältigkeit  selbst  die  Lösung  des  Rathsels  läge,  dafs  er 

ganz  ohne  eigentliche  Nachfolger  geblieben  ist.  Denn  wenn  aoch 
die  alexandriüische  Philosophie  selbst  in  Porphyr  und  Jamb lieh,, 

in  Proklus  und  dessen  Schülern  bis  in's  6.  Jahrhundert  hinein^ 
da  Kaiser  Justinian  die  Schule  zu  Athen,  wo  sich  dieselbe  einen 
Lehrstuhl  gegründet,  schliefsen  liefs  und  durch  Verbannung  aller 

Philosophen  aus  seinem  Reiche  der  griechischen  Philosophie  über- 
haupt ein  Ende  machte,  eine  weitere  Ausbildung  und  Pflege  genofs,. 

so  trat  das  Interesse  für  ästhetische  Fragen  nun  doch  in  den  Hinter- 
grund. Und  da  waren  es  denn  wieder  einige  Sophisten  und 

Bbetoren,  welche,  freilich  ohne  die  Tiefe  des  philosophischen 
Geistes,  die  wir  an  Plotin  bewundem,  aber  doch  unter  Berücksich* 
tigung  seiner  Gedanken,  theils  einzelne  seiner  Ideen  zu  genauerer 
Erörterung  führten,  theils  aber  auch  in  einseitiges  Reflektiren  geriet 
tben,  womit  die  antike  Aesthetik  überhaupt  sich  gleichsam  im  Sande 

verlief.  — 
Zu  diesen  letzten  Epigonen  der  antiken  Aesthetik  gehören  be- 

sonders die  beiden  Phil  ostrate  und  Longin,  welche  im  dritten 
Jahrhundert  nach  Chr.  Geb.  lebten.  Doch  sind  es  nur  einzelne 

ästhetische  Fragen,  welche  sie  beschäftigen,  z.  B.  die  nähere  Bestim* 
mung  des  Begriffs  der  Gestaltung  als  Form  der  Thätigkeit  der  künst- 

lerischen Phantasie,  die  Erörterung  des  Begriffs,  der  Erhabenheit  und 
Aehnliches.  Von  einer  systematischen  Behandlung  des  aUgemeinen 
Inhalts  der  Aesthetik  oder  auch  nur  von  einer  metaphysischen 
Grundlegung,  wie  bei  Plotin,  ist  bei  ihnen  nicht  die  Bede. 

^)  Die  D&here  ErklArang  dieser  langen  Pause,  sowie  der  noch  Iftngeren  von  Plotin 
bis  zum  18.  Jahrhundert,  in  welchem  zuerst  wieder  von  ästhetischen  Fragen  die  Bedft 
ist,  findet  man  im  II.  Buch,  Einleitung  No.  185  ff. 
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183.  Der  altere  Philostratus  (Flaviofl),  ans  Lemmos,  lehrte 

la  Atken  imd  Rom,  und  veifalste  anfaer  der  kritischea  Begchrei- 

bmig  einer  neapolitanischen  Gemäldesammlttog  ^)  —  von  welcher  letz- 
terer es  übrigens  zweifelhaft  zu  sein  scheint^  ob  sie  überhaupt  eiistirt 

hat,  da  sonst  kein  Schriftsteller  darfiber  berichtet  -^  ein  höcfaM  merk* 
würdiges  Bach  eben  das  Leben  des  um  Christi  Geburt  geborenesb 
merkwürdigen  Mystikers  Apollonios  von  Tyana,  des  antiken 

Svedanborg,  unter  dem  Titel  ra  slg  tov  Tvavsa  Jnokkfivu9v.  Die- 
sem Apollonios  nun  legt  Fhilostrat  eine  Menge  von  ästhetischen 

Aussprächen  in  den  Mund,  die  jedoch  zum  groTsen  Theil  so  offen- 

bar auf  plotin'schen  Sätzen  beruhen,  dafs  sie  wohl  als  die  eigenen 
Ansichten  des  Verfassers  zu  betrachten  sein  mochten.  Hauptsachlich 

ist  es  eine  Frage,  womit  er  sich  in  Hinsicht  auf  Aesthetik  beschäf- 
t^  nämlich  die  nach  dem  Princip  der  Nachahmung.  Er  er- 

örtert dasselbe  nach  seiner  subjektiven  Seite,  nämlich  in  Beziehung 
stfdie  Quelle  des  künstlerischen  Schaffens,  die  Phantasie.  Asr 

ioüpfend  an  den  schon  von  Plotin  aufgestellten  Unterschied  zwischen 

der  blolsen  Naturnachahmung  und  der  freien  künstlerischen  Gestal-- 

toBg,*)  gebt  er  weitläufig  auf  die  sich  darauf  stützenenden  Konsequen- 
zen ein,  indem  er  zunächst  bemerkt,  „die  blofse  Nachbildung  könne 

»allerdings  nur  Das  nachahmen,  was  sie  gesehen,  die  Phantasie  aber, 
«als  eine  bei  weitem  intelligentere  Künstlerin,  bilde  auch,  was  sie 

«Dicht  gesehen,  indem  sie  sich  nach  Maafsgabe  des  Wirk- 
licken ein  ideales  Vorbild  schaffe. '^  Dabei  nimmt  er  —  und  darin 

ist  wieder  ein  Zeichen  von  dem  Uebergange  zu  einer  neuen  Weltan- 
Behauung  zu  erkennen  —  auch  auf  Landschafts  malereiRücksicht,. 
iodem  er  von  der  freien  Behandlung  der  Wolkenformen  u.  s.  f.  sprich^ 
und  anter  Anderem  sich  über  ein  landschaftliches  Gemälde  äufsert^ 

das  eine  Sumpfgegend  darstellte.  Er  lobt  daran  die  Erfindung 

->  ,denn  diese  sei  mehr  werth  als  bloise  Kopirung^.  Das  Moment 
freilich,  was  er  als  besonders  lobenswerth  hervorhebt,  nämlich  dafs 

der  Maler  zu  beiden  Seiten  eines  Baches  je  eine  Palme  dargestellt, 
welche  sich,  als  verschiedenen  Geschlechts,  über  das  Wasser  hin  zu 

einander  neigen,  zeugt  zwar,  durch  die  Hineinmischung  solcher  alle- 
gorischer Beziehung,  von  einem  Mifsverstehen  Dessen,  was  man  in 

der  Landschaft  ^Stimmung^  nennt,  liefert  aber  doch  zugleich  den 
Beweis,  zu  welchen  fast  modern  klingenden  Abstractionen  die  dar 

malige  Aesthetik  sich  bereits  verirrte.    Eine  ähnliche  über  die  an- 

')  Unter  dem  Titel  ßlxovss,  heransgegeben  von  Jakobs  und  Welcker.    Leipzig 
im,  ̂   *)  S.  oben  No.  180. 
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tike  Anschauung  hinausgehende  Tendenz  zeigen  auch  seine  Bemer- 
kungen über  den  Ausdruck  des  Auge8>  die  wir  auch  schon  bei 

Plotin  fanden^  sowie  über  das  Wesen  der  Zeichnung,  welche 

•durch  blolse  Licht-  und  Schattengegensätze  die  Farbenunterschiede 
anzudeuten  vermöge,  z.  B.  „wenn  blofs  durch  Weifs  und  Schwarz 
^ein  dunkelfarbiger  Jnder  dargestellt  werde,  den  wir  dann  mit  Hülfe 

^der  Einbildungskraft  in  seinem  wahren  Kolorit  sähen^.  —  Nar 
mentlich  aber  ist  es  die  ausdrückliche  Höherstellung  der  Ma- 

lerei gegen  die  Plastik,  wodurch  sich  die  nachantike  Anschauung 
Fhilostrats  kennzeichnet.  Als  Grund  davon  führt  er  an,  dafs  die 
Malerei  einmal  einen  weiteren  Kreis  der  Darstellung  habe,  indem 
«ie  nicht  nur  Figuren,  sondern  auch  Berge  und  Wälder  und  Quellen, 
sowie  den  Himmel  nachahmen  könne,  sodann  auch,  dafs  sie  überhaupt 
durch  die  Farbe  die  Wirklichkeit  in  konkreterer  Weise  wiedergeben 
könne  und  besonders  auch  das  Auge  als  den  unmittelbaren  Spiegel 

tles  Innern,  des  Gemüths,  darzustellen  vermöge.  —  Mit  diesen  Be- 
merkungen, denen  noch  ähnliche  des  jüngeren  Philostrat,  des  Neffen 

des  vorigen,  hinzugefügt  werden  könnten,  ist  geradezu  der  Bruch 

mit  der  in  ihrer  Grundanschauung  wesentlich  plastisch-empfindenden 
Antike  ausgesprochen. 

134.     Wir  hätten  dann  noch  von  einigen  andern  Gelehrten  der 
damaligen  Zeit  verschiedene  dergleichen  Aeufserungen  mitzutheilen, 
wie  von  Eallistratus,    welcher  das  Wesen  der    „künstlerischen 

Begeisterung^  in  ziemlich  schwülstiger  Weise  behandelte,  von  Lon- 
gin,  der  weitläufig  über  den  Begriff  der  „Erhabenheit"    geschrie- 

ben hat,  indem  er  die  verschiedenen  Seiten  des  Begriffs,  auch  nach 
«einem  Ursprung  und  seiner  Wirkung,  betrachtet,  ohne  jedoch  sei 
es  den  eigentlichen   metaphysischen  Inhalt  desselben   aufzudecken, 
sei  es  die  Momente  dieses  Inhalts  systematisch  zu  ordnen,  endlich 
von  dem  heiligen  Augustinus,    welcher,    seiner  philosophischen 
Anschauung  nach  im  Alexandrinismus  wurzelnd,  die  schon  bei  Plotin 
vorkommenden  Anklänge  an  christliche  Ideen  in  direkter  Weise  auf 
specifisch  christliche  Vorstellungen  bezog.     Gott  ist  ihm  die  ewige 
Form,  und  die  sich  zur  Wirklichkeit  entäufsernde  absolute  Idee,  als 
schöpferisches  Princip  der  Welt  und  des  Schönen,  der  persönliche 
Schöpfer  selber,     unendliche  Güte,  Wahrheit  und    Schönheit  sind 

so  die  Eigenschaften  Gottes,  die  er  den  Dingen  mittheilt.     Mit  die- 
sen Erörterungen  ist  also,  wie  bemerkt,  der  eigentliche  Boden  der 

Antike  verlassen  und  an  die  Stelle  der  philosophischen  Intuition  die 
mehr  oder  minder  äufserliche  Reflexion   getreten.    Wenn    sie  also 
auch  andererseits  als   Symptome  einer  neuen  Weltanschauung  ein 
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koltor-historisches  Interesse  darbieten,  so  mangelt  ihnen  doch  eine 
eigentliche  philosophische  Tragweite,  da  sich  keinerlei  weitere  Ent- 

wickelang an  sie  anknöpft.  Sie  verlaufen  eben  im  Sande,  und  erst 
nach  anderthalb  tausend  Jahren  beginnt  die  Aesthetik,  aber  auf  einer 
ganz  anderen  Basis,  —  nämlich  auf  der  einer,  auch  dem  Inhalt  ihres 
Denkens  nach,  bewufsten  Verstandesreflexion  —  neue  Wurzeln  zu 
scblagen. 

Recapitulation. 
§  22.  Die  dritte  Stufe  der  antiken  Aesthetik  beruht  auf 

der  allgemeinen  Basis  des  philosophischen  Gedan- 
kens der  alexandrinischen  Schule,  dafs  die 

absolute  Idee,  als  reines  Princip  der  Selbstbe- 
wegung, Grund  und  Quelle  alles  wahrhaft  Seien- 

§  28.  den  sei.  Diesen  Gedanken  in  seiner  vollen  Tiefe 

fassend,  begreift  Plot in  hinsichtlich  des  SchOnen 

die  Selbstbewegung  als  die  objektive  Gestal- 
tung des  Ideellen  überhaupt  und  erhebt  sich 

so  nicht  nur  Ober  die  blos  subjektive  Bedeutung 

der  platonischen  „Mimesis^  als  blofser  Naturnach- 
ahmung, als  auch  Ober  die  aristotelische  Beschrän- 

kung der  Gestaltung  auf  die  künstlerische  Thätig- 
keit  zu  dem  höheren  Begriff  der  objektiven  „Ge- 

staltung^ im  Sinne  und  nach  dem  Vorbilde  der 
Idee.  Das  „Schöne^  ist  nach  Plotin  nicht  mehr 
blos  die  künstlerisch  gestaltete  Wirklichkeit,  son- 

dern der  Begriff  selbst  als  gestaltete  Wirklich- 
keit, so  zwar,  dafs  die  Dinge  für  sich  nur  soweit 

schön  sind,  als  sie  Antheil  haben  an  dem  Begriff; 
aufserhalb  dessen  sind  sie  häfslich.  Die  Quelle 

des  „Häfslichen**  ist  daher,  als  Gegensatz  zur  Idee, 
die  Materie,  welche  der  Gestaltung  widerstrebt 
und  von  der  Idee  bezwungen  werden  mufs.  Sie 

ist  als  negatives  Princip  zugleich  das  „Böse",  wie  die 
Idee  das  „Gute".  Das  begeistigende  und  leben- 

digmachende Element  alles  Existirenden  ist  daher 

die  Idee  als  Formprincip,  welches  dem  wider- 
strebenden Stoff  durch  die  Idee  eingeprägt  wird. 
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Id  diesem  Princip  wurzelt  nun  auch  die  ästihe- 
tisdie  Anschauung  Plotins.  Er  unterscheidet  im 

„Schönen"  verschiedene  Stufen;  die  oberste  und 
reinste  ist  die  Schönheit  der  Vernunft,  die 
zweite  die  Schönheit  der  Seele,  welche  nur 
theilweise  rein  sei,  da  die  Seele  an  der  Materie 

Antheil  habe,  die  dritte  und  geringste  endüch  ist 
die  Schönheit  der  wirklichen  Dinge,  an 
welcher  wieder  die  Momente  der  körperhehen 
Form,  des  Tons  und  der  Farbe  unterschieden 

werden.  Gegenüber  dieser  Sphäre  der  Naturschön- 
heit steht  nun,  wie  bei  Aristoteles,  die  Kunst- 

schönheit, welche  Plotin,  sofern  sie  sich  auf 
blofse  Naturnachahmung  beschränkt,  für  geringer, 

wenn  sie  jedoch  das  Ideelle  unmittelbar  zur  Ver- 
wirklichung und  lebendigen  Gestaltung  bringt,  för 

höher  als  die  Naturschönheit  erklärt. 

Neben  dieser,  mithin  über  Aristoteles  hinausge- 
henden Fassung  des  Begriffs  der  „ideellen  Gestal- 

tung** sind  bei  Plotin  noch  gewisse  Andeutungen 
zu  bemerken,  welche  ein  Hinausgehen  über 
die  Antike  überhaupt  enthalten,  z.B.  dafs  er 
für  die  Malerei  die  Aufgabe  besonders  darin  sieht, 

§  24.  das  innere  Leben  durch  den  Ausdruck  im  Blick 
des  Auges  kundzugeben;  Bemerkungen,  die  dann 
durch  den  älteren  Phil  ostrat,  der  über  die  künst- 

lerische „Phantasie",  und  Long  in,  der  über  das 
„Erhabene"  schrieb,  zu  noch  weiteren  Konsequen- 

zen geführt  wurden,  während  Augustinus  die 

Plotin'schen  Ideen  bereits  mit  Bewufstsein  re- 
flektirend  christianisirte.  Mit  diesen,  bereits  einer 
neuen  Weltanschauung  angehörigen  Vorstellungen 
schliefst  die  antike  Aesthetik  überhaupt  ab,  und 

es   beginnt  erst  nach  anderthalb -tausendjähriger 

Pause  eine  neue  Epoche  der  ästhetischen  Wissen- 
schaft. 
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Buch  n. 

Zweite  Periode:  Geschichte  der  Aesthetik  des 
18.  Jahrhunderts. 

§  25.    Einleitung:  Der  Sprang  Ikber  das  Mittelalter. 

185.  Die  Läoke  von  ffinf  Jahrhunderten,  welche  zwischen  die 

famstphilosophischen  Betrachtungen  des  Flato  und  Aristoteles  und 
üb  des  Plotins  föUt^  kann  zwar  auffallig  erscheinen;  dennoch  kann 
m&D  eigentlich  nicht  sagen,  dafs  in  dieser  Zwischenzeit  überhaupt 
viHi  ästhetischen  Dingen  nicht  die  Rede  gewesen,  oder  dafs  gar  ein 
iiiBiger  Mangel  an  Zusammenhang  zwischen  den  Eunstanschauungen 
i»  letztgenannten  Philosophen  und  denen  der  ersteren  existire. 
Freilich  wurde  die  von  Aristoteles  begründete  Wissenschaft  in  Nichts 
dadurch  gefordert;  immerhin  aber  zeigt  sich  in  jener  Zwischenzeit 
nodi  ein  gewisses  Interesse  für  ästhetische  Fragen.  Nach  Plotin 

aber  —  die  wenigen,  ihm  in  der  Zeit  nahestehenden  Philosophen, 
wie  Longin,  Augustin  u.  s.  f.  kommen,  wie  wir  gesehen,  kaum  in 
Betracht  und  schliefsen  sich  übrigens  in  ihrer  Anschauungsweise  an 

ibi  an  —  vergehen  nicht  fünf,  sondern  fünfzehn  Jahrhunderte, 
in  denen  von  irgend  einem  wissenschaftlichen  Interesse  für  die  Welt 
des  Schonen  und  der  Kunst  nichts  zu  spüren  ist. 

Diese  anderthalbtausend  Jahre,  innerhalb  deren  der  Weltgeist 

daroh  die  mannigfachsten  Kämpfe  hindurch  zu  einer  völlig  neuen 
Gestaltung  des  Lebens  sich  durcharbeitete,  sind  für  die  Aesthetik, 
Unsichtlich  des  weiteren  Ausbaus  dieser  Wissenschaft,  verloren. 

Bas  Merkwürdigste  aber  ist,  dafs  gerade  Aristoteles  während  des 
Mittelalters  bis  in  die  neuere  Zeit  hinein  sehr  eifrig  studirt,  excerpirt 

imd  kommentirt  wurde  —  d.  h.  in  allen  andern  von  ihm  begrün- 
deten Wissenschaftszweigen,  nur  in  der  Aesthetik  nicht,  oder,  wo 

«eine  ̂ Poetik**  zum  Gegenstand  der  Untersuchung  gemacht  wurde, 
waltete  lediglich  ein  philologisches  oder  literarhistorisches  Interesse 
dabei  ob.  Nun  könnte  man  es  erklären,  wenn  eine  Wissenschaft 

überhaupt  erst  spät  in  der  Geschichte  auftritt,  nämlich  dadurch,  dafs 
gewisse  Vorbedingungen  dafür  erst  in  einem  bestimmten  Stadium 
der  kulturgeschichtlichen  Entwicklung  gegeben  sind;  schwieriger 
^er  wird  solche  Erklärung,  wenn  eine,  und  zwar  zu  grofsem  Reich- 
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thum  und  noch  grofserer  Tiefe  hinsichtlich  der  Principien  bereits 
entwickelte  Wissenschaft  plötzlich  aus  der  Welt  und  ihrer  geistigen 

Bewegung  verschwindet^  um  dann  erst,  und  zwar  auf  völlig  Ter» 
änderter  Grundlage,  nach  anderthalbtausend  Jahren  wieder  au£EU- 
tauchen.  Die  blofse  Thatsache  zu  konstatiren,  durfte  für  eine  kri- 

tische Geschichte  der  Aesthetik  kaum  genfigend  erscheinen.  Die 
Frage  nämlich,  wie  denn  solche  kolossale  Pause  überhaupt 

möglich  war,  liegt  eben  so  nahe  wie  der  Zweifel,  ob  —  wenn 
dieselbe  nicht  beantwortet  werden  kann  —  in  der  Gesammtentwick- 

lung  dieser  Wissenschaft  dann  noch  von  einem  organischen  Zusam- 
menhang geredet  werden  dürfte.  Dafs  hieraus  wieder  sich  ein  erheb- 

liches Bedenken  gegen  die  Definition  der  „Geschichte  der  Aesthetik*^ 
selbst  als  der  Genesis  des  ästhetischen  Bewufstseins  rechtfertigen 
würde,  liegt  auf  der  Hand.  Es  ist  also  im  Interesse  unserer 

„Grundlegung^,  wenigstens  den  Versuch  zu  machen,  dies  Rathsel 
zu  lösen.  In  der  That  ist  es  für  Denjenigen,  welcher  die  „Genesis 

des  ästhetischen  Bewufstseins^  in  seinem  organischen  Zusammen- 
hange mit  der  Entwicklung  des  menschlichen  Geistes,  wie  er  sich 

in  der  Weltgeschichte  offenbart,  begreift,  nur  scheinbar  ein  Rathsel, 
in  Wahrheit  aber  diese  Lücke,  wie  wir  sehen  werden,  eine  Noth- 

wendigkeit.  * Es  ist  aber  auch  noch  ein  anderer  Grund  zu  solcher  Unter- 

suchung vorhanden.  Die  lange  Pause  in  der  organischen  Fortbil- 
dung unserer  Wissenschaft  ist  nicht  lediglich  ein  Stillstand  in  der 

Entwicklung  derselben,  d.  h.  eine  blofse  Zeitfrage;  sondern,  da  sich 
inzwischen  die  geistige  Weltlage  völlig  geändert:  eine  Welt  —  die 
antike  —  völlig  untergegangen,  eine  andere  —  die  mittelalterliche  — 
sich  wenigstens  überlebt  hat,  wenn  sie  auch  hie  und  da  einige  ver- 

lorne Wurzeln  bis  in  den  Boden  der  modernen  Welt  getrieben,  die 

in  ihrer  zähen  Lebenskraft  das  Absterben  des  Hauptstammes  über- 
dauert haben,  befinden  wir  uns  im  18.  Jahrhundert,  in  das  wir 

plötzlich  versetzt  werden,  auf  einer  total  veränderten  Basis.  Wir 
finden  uns  in  dem  Augenblick,  wo  man  sich  endlich  wieder  um  das 

„Schöne^  zu  bekümmern  anfangt,  einem  Geiste  gegenüber,  welcher 
mit  dem,  den  wir  eben  verlassen,  mit  dem  Geiste  des  Aristoteles 
und  Biotin,  so  wenig  Aehnlichkeit  hat,  dafs  er  einer  ganz  anderen 

\  Sorte  von  Geistern  anzugehören  scheint.    Das  Denken  hat  in  dieser 
\  Zwischenzeit,  wie  es  scheint,  eine  andere  Natur  angenommen,  nicht 

\  nur  eine  neue  Sprache  gelernt,  sondern  auch  sich  mit  einem  diffe- 
;  renten  Inhalt  erfüllt   —  Wie  ist  über  diesen  Abgrund  fortzukom- 
\  men?  Eine  Brücke  läfst  sich  über  die  beiden  Ufer  nicht  schlagen^ 



255 

i  h.  die  beiden  Enden  der  Aesthetik,  die  Aesthetik  der  Antike  und 

die  des  18.  Jahrhunderts,  scheinen  unverknüpfbar.  So  bleibt  der 
kritischen  Betrachtung ,  um  den  Nachweis  führen  zu  können,  dafs 
trots  alledem  die  beiden  Seiten  des  Abgrunds,  der  sich  vor  uns 
aofthut,  in  der  That.nur  zwei,  wenn  auch  vorlaufig  unvermittelte 
Seiten  eines  Gesammtgedankens  sind,  nichts  fibrig,  iJs  diesen  Nach^ 
weis  aus  der  Geschichte  des  Geistee  überhaupt  zu  schöpfen,  d.  h. 
ao&aseigen,  welchen  Veränderungen  das  Denken  unterlegen,  welche 

Phasen  der  Geist  in  dieser  Zeit  durchlaufen  hat.  Es  ist  unumgäng- 
lich, diese  Lücke  auszufüllen,  damit  —  wo  wir  wieder  ästhetischen 

Fragen  begegnen  —  wir  einen  festen  Standpunkt  besitzen,  von 
welchem  die  nun  sich  gestaltende  Aesthetik  ihrer  relativen  Bedeu- 
tong  nach  aufzufassen  und  zum  Verstandnifs  zu  bringen  ist.  Die 

luer  anzustellende  Untersuchung  ist,  obschon  sie  sich  mit  der  Aesthe- 
tik nicht  beschäftigt,  demnach  für  die  weitere  Geschichte  derselben 

dock  eine  unbedingte  Nothwendigkeit. 
Was  wir  freilich  hier  über  diesen  Gegenstand  sagen  können^ 

m&  sich  auf  mehr  oder  weniger  aphoristische  Andeutungen  be- 
Khränken,  deren  tiefere  Motivirung  nur  durch  eine  Zusammenhang 

geade  Philosophie  der  Geschichte  —  das  letztere  Wort  im  weitesten 

Sinne  als  Kulturgeschichte  überhaupt  gefafst^)  —  erzielt  werden 
könnte;  inunerhin  aber  werden  diese  Andeutungen  genügen  können, 

um  die  innere  Nothwendigkeit  jener  langen  Pause  in  der  Entwick- 
lung des  theoretisch-ästhetischen  BewuTstseins  —  denn  das  prak-^ 

tische  Kunstgeffihl  hat  ja  bekanntlich  nicht  in  gleicher  Weise  ge^ 
feiert  —  verständlich  zu  machen. 

136.  Wenn  irgendwoher,  so  ist  die  Erklärung  jener  langen 
Pause  einerseits  aus  der  Verständigung  über  die  ungeheure  Erisis 
des  Weltgeistes  zu  schöpfen,  welche  durch  den  Untergang  der 
antiken  Welt  und  die  Gestaltung  einer  neuen,  der  christlichen, 
zu  einem  totalen  Umschwung  des  BewuTstseins  führte,  andererseits 
aas  der  näheren  Betrachtung  des  besonderen  Inhalts  dieser 
neuen  Geistesgestaltung.  Diese  beiden  Punkte  haben  wir  also 

in's  Auge  zu  fassen,  um  daran  zwei  entsprechende  Fragen  zu 
knüpfen,  nämlich: 

1.   Welches   besondere  Moment  des  antiken  Geistes  — 

in  seinem  Unterschiede  vom  mittelalterlichen  —  ist  es,  dafs  bei 

^)  NllMr  wird  hierüber  im  System  selbst  bei  der  Darstellnog  der  geschiohtlieheiL 

Entwicklnng  der  SchSnheitsidee ,  «Is  besonderer  Form  des  praktischen  Geistes  in  sei- 
nem weltgeschichtlichen  Fortschritt  (antik  —  mittelalterlich  —  modern)  gehandelt witden. 
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«dem    Absterben   der   Antike   überhaupt  das  ästhetisch« 
Interesse  zugleich  auflöste  und  mit  Ternichtet«? 

2.  Welche  Grande  sind  es,  dafs  das  Ssthetische  Interesse 
nicht  mit  dem  Wiederaufblühen  der  Kunst  im  Mittelalter 

sofort  ebenfalls  wiedererirachte  und  •  sich  fortbildete, 
s^ondern  dieses  Wiedererwache^n  sich  vielmehr  erst  an 
das  Wiederabsterben  der  Kunst  im  17.  und  18.  Jahrhun- 

dert anknüpfte? 

Die  erste  Frage  richtet  sich  auf  die  Gegenüberstellung  des  an- 
tiken und  mittelalterlichen  Geistes,  die  zweite  auf  die  des  letzteren 

und  des  modernen. 

1.  Hinsichtlich  der  ersten  Frage  würde  es  sich,  wenn  wir  die- 
selbe hier  erschöpfend  behandeln  durften  —  was  nur,  wie  bemerkt, 

durch  eine  philosophische  Kulturgeschichte  geschehen  könnte  — 
strenggenommen  zunächst  um  die  Bestimmung  des  antiken 

Geistes  überhaupt,  sowie  nach  den  verschiedenen  Momen- 
ten seines  Wesens  handeln.  Für  unsern  besondern  Zweck  möchte 

indefs  folgende  vorläufige  Betrachtung  genügen.  Wir  können  von 

der  Thatsache  ausgehen,  dafs  der  antike  Geist  —  und  hierunter  ver- 
stehen wir  vornehmlich  den  hellenischen,  gegen  dessen  positive  und 

konkrete  (und  darum  specifisch  künstlerische)  Einheit  des  natürlichen 

und  geistigen  Elements  das  Römerthum  als  die  negative  und  ab- 
strakte Einheit  sich  verhält  —  nach  der  einen  Seite  hin  zu  dem 

orientalischen,  nach  der  andern  zu  dem  christlichgermanischen  in 

einem  Gegensatz  steht,  d.  h.,  wenn  man  dieses  Verhältnifs  geschicht- 
lich betrachtet,  eine  Zwischenstufe  zwischen  beiden  bildet.  Man 

kann  diese  drei  Stufen  in  der  Entwicklung  des  Geistes,  die  wir 

kurz  sls  „Orientalismus^  „Hellenismus*',  Germanismus^  bezeichnen 
wollen,  für  die  Vorstellung  am  bequemsten  als  drei  Phasen  eines 
Kampfes  zwischen  StofiT  und  Kraft,  Materie  und  Form,  oder  gan; 
«Ugemein  zwischen  Natur  und  Geist  überhaupt  darstellen.  Die 
ganze  übrige  Welt,  selbst  die  dem  Menschen  am  nächsten  stehende 

des  Thiers,  weifs  von  einem  solchen  Kampfe  nichts,  der  —  nach 
der  sinnvollen  Erzählung  der  Bibel  —  erst  mit  der  Vertreibung  ans 

dem  „Paradiese^,  d.  h.  mit  dem  Heraustreten  aus  dem  reinen  (geist- 
losen) Naturzustande  beginnt.  Nicht  nur  die  Weltgeschichte,  son- 

dern auch  das  Leben  des  Individuums  ist  die  Geschichte  dieses 

Kampfes  des  Geistes  mit  der  Natur  im  Menschen,  und  das  unend- 
liche Ziel  dieses  Kampfes  kann  nur  eines  sein:  die  Freiheit,  d.h. 

die  Befreiung  des  Geistes.  Der  Naturstoff  repräsentirt  in  diesem 

Kampf  der  menschlichen  Elemente  das  Princip  der  Schwere;  er  vor- 
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«ucht  den  Geist,  den  er  nicht  los  werden  kann,  herabzuziehen,  za 
ersticken  in  der  dunkeln  und  kalten  Materie;  der  Geist  dagegen, 
welcher  das  Princip  des  Aufsteigens,  der  Gestaltung,  der  Freiheit 
ist,  sucht  die  spröde  Materie  zu  bewältigen,  zur  Ordnung  zu  brin- 

gen, sie  zum  ffig-  und  schmiegsamen  Mittel  seiner  eignen  unend- 
fiehen  Selbstbefreiung  zu  machen. 

Die  Phasen,  welche  dieser  Kampf  von  den  ersten  schwachen 
Widerstands- Versuchen  des  Geistes  in  seiner  Kindheit  bis  zu  seinen 

relativen  Triumphen  über  die  Materie  durchläuft,  gewähren  ein  grofs- 
tftiges  Schauspiel.  Zuweilen,  wo  ein  partieller  Abschlufs  erreicht 
ist,  tritt  eine  gewisse  Beruhigung  ein;  plötzlich  aber  wirbelt  der 
Sturm  mit  um  so  gewaltigerer  Kraft  empor,  um  sich  nach  einiger 
Zeit  abermals  zu  besänftigen.  Diese  Beruhigungspunkte,  welche 
stets  die  Vorläufer  der  gewaltigsten  Stürme  sind,  bilden  in  der 
Veitgeschichte  den  Abschlufs  jener  Entwickelungsphasen ,  die  man 
{efohnlich  Perioden  nennt.  Aber  dieses  Auf-  und  Abwogen  ist 
fiieiit  ziel-  und  planlos:  bei  jedem  Abschlufs  nimmt  der  Geist  eine 
ttdere,  berechtigtere,  mächtigere  Stellung  zur  Materie  ein,  diese  aber 
verliert  bei  jedem  Stofs  des  Geistes  an  Selbstständigkeit,  an  Bedeu- 
tang  und  daher  auch  an  Widerstandsßlhigkeit.  Dadurch  wird  jener 
Kampf  trotz  seiner  scheinbaren  Regellosigkeit  und  Mannigfaltigkeit 
XQ  einer  geregelten  Bewegung;  es  ist  ein  ewiges  Gesetz  darin,  und 
dieses  Gesetz  ist:  der  Geist  soll  frei  werden. 

137.  Das  Verhältnifs  des  Geistes  zum  Naturstoff  kann  nun  ein 

dreifaches  sein:  1.  der  Stoff  beherrscht  den  Geist:  dies  giebt 
^s  den  Charakter  der  orientalischen  Welt;  2.  der  Geist 
stellt  sich  dem  Stoffe  gleich  und  tritt  zu  ihm  in  das  Verhält- 
ikifs  einer  harmonischen  Versöhnung:  diese  Erscheinung  offen- 

bart sich  in  der  griechischen  Welt;  3.  der  Geist  erhebt  sich 
^ber  die  Materie  und  ordnet  sie  sich  unter  zu  seinen  Zwecken: 

diese  Aufgabe  ist  dem  Germanismus,  der  hier  mit  dem  Chri- 
«tenthum  zusammentrifft,  anheimgefallen.  Innerhalb  dieser  drei 

Hauptphasen  des  Kampfes,  welche  sich  als  nothwendig  aus  der  Na- 
tur der  beiden  entgegengesetzten  Elemente  ergeben,  gestalten  sich 

nun  weiter  höchst  interessante  Abstufungen,  auf  die  wir  hier  nicht 
weiter  eingehen  können^  dagegen  sind  einige  Worte  über  die  drei 
Hauptphasen  des  Kampfes  selbst  zu  sagen. 

a)  Die  Befreiung  des  Geistes  vom  Stofflichen,  d.  h.  nicht  die 
Loslösung  davon,  sondern  die  Herrschaft  darüber,  steht  immer 
ii^  gleichem  Verhältnifs  dazu,  ob  und  wie  weit  der  Geist  weifs, 
^&f8  er  Irei  ist    Den  Orientalen  nun  ist  es  unbekannt,  dafa 

17 
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der  Geist,  d.  h.  der  Mensch  als  solcher,  frei  ist  Der  Eine  selbst^ 

welcher  unter  ihnen  als  frei  geglaubt  wird,  während  sich  alle  Än- 

deren als  unfrei  wissen,  4er  Despot,  ist  in  der  That- auch  nicht  frei, 
da  seine  Freiheit  blofse  Willkür,  ein  Belieben  der  Laune  und  Lei- 

denschaft, er  selbst  also  ein  Spielball  und  Sklave  der  stofflichen, 
vernunftlosen  Elemente  der  menschlichen  Natur  ist.  Diese  Herr- 

schaft des  Stofflichen,  welche  wir  in  der  staatlichen  Entwicklung 

der  Inder,  Aegypter  u.  s.  f.  durchweg  finden,  prägt  sich  ebenso  auch 

in  der  Religion  und  Kunst  der  Orientalen  aus.  Aber  viel- 
leicht offenbart  sich  das  ewige  Ringen  des  Geistes  nach  Freiheit  nir- 
gends deutlicher  als  gerade  in  dieser  Zeit  seiner  verhältniTsmäfsigen 

Ohnmacht  gegenüber  der  Materie.  In  Religion  wie  in  Kunst  drängte 
der  Geist  des  Orientalismus  in  seinem  Streben  nach  dem  Erfassen 

des  Unendlichen  über  die  einfache  Natürlichkeit  hinaus;  aber  er  kam 
nicht  zur  Erhebung  über  die  Natur,  nicht  zur  Uebersinnlichkeit, 
sondern  nur  zum  Unnatürlichen  und  zum  Wider  sinnlichen,  ja 

zum  Wider-  und  Unsinnigen.  Die  orientalischen  Göttergestalten 
Bind  80  nicht  eigentlich  Darstellungen  fibernatürlicher  Wesen,  son- 

dern wunderliche  Ungestalten,  in  denen  die  verschiedensten  Natur- 
elemente gegen  alles  Naturgesetz  zusammengeworfen  sind.  Die  Offen- 

barungen der  indischen  Gottheiten,  als  Personifikationen  der  Idee, 
leiden  nicht  minder  wie  die  ägyptischen  Göttergestalten  an  jener 

seichten  Symbolik,  welche  in  der  Zusammenstellung  materieller  Ver- 
schiedenheiten und  äuTserlicher  Beziehungen  beruht.  Aufserdem  sind 

die  Avataren  (Verwandlungen)  des  Wischnu  ein  leeres  Aufgehen  io 

den  Naturstoff,  der  dadurch  selber  aus  seinen  natürlichen  Fugen  ge- 
rissen wird,  ohne  deshalb  begeistigt  zu  werden.  Es  liegt  daher  in 

allen  diesen  Gestaltungen  eine  gewisse  Trivialität,  wenn  man  ihren 
Inhalt  von  der  dem  Verstände  zuerst  durch  die  Ungewöhnlichkeit 
imponirenden  Hülle  befreit.  Es  giebt  z.  B.  kaum  etwas  Trivialeres 
als  die  bekannte,  resp.  berühmte  Sphinx,  d.  h.  die  Darstellung 
einer  allgemeinen  Idee  der  Urkraft  durch  eine  rein  äufserliche 
Addition  verschiedener  Kräfte  aus  der  Natur.  —  GeheimnifsvoU  sieht 

solch  abnormes  Geschöpf  wohl  aus,  aber  nur  deshalb,  weil  es  das 
uns  geläufige  Naturbildungsgesetz  über  »den  Haufen  wirft.  Solche 

Bildungen  hervorzubringen  ist  —  im  doppelten  Sinne  verstanden  — 
keine  Kunst.  Alle  diese  Göttergestalten  mit  einer  Menge  von  Köpfen, 
Händen,  Beinen  u.  s.  f.  sind  nur  groteske  Kombinatinnen  aller  Art, 

phantastisch,  aber  nicht  phantasiereich.  Andererseits  entwickelt  sich 
aus  dem  dunkel  gefühlten  Bedürfnifs  der  Erhebung  über  den  Stoff 

ein  Schweifen  in's  quantitativ  Maafslose  und  Ungeheure^  wodarch 
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aber  ebenfalls  keine  Befreiung  vom  Stoff  erreicht  wird.  ̂ Gott  hat 
, schon  dafür  gesorgt,  dafs  nicht  nur  die  Bäume,  sondern  auch  die 

«Pyramiden,  Obelisken  n.  s.  f.  nicht  in  den  Himmel  wachsen.^  In 
solchen  Unwahrheiten  nun  —  diesen  Ausdruck  ideell  und  natürlich 

gefa&t  —  quält  sich  im  Orientalismus  der  gefangene  und  von  der 
Materie  verdunkelte  Geist  ab,  ohne  Anderes  zu  erringen,  als  das 
dampfe  Gefühl  seiner  Machtlosigkeit  und  Knechtschaft.  Daher  die 

tiefe  Melancholie,  welche  diese  Völker,  namentlich  die  Aegypter,  nie- 
derdrückt, die  Verherrlichung  des  Todes;  es  ist  der  sehnsüchtige 

Schmerz  des  in  den  Banden  der  Materie  gefangenen  Geistes  über 
seine  eigene  Schwäche  und  Ohnmacht.  — 

h)  Im  Hellenenthum  wird  nun  die  Uebermacüt  der  Materie 

über  den  Geist  gebrochen.  Das  Räthsel  der  Sphinx  wird  gelöst, 
wd  das  Ungeheuer,  als  Symbol  der  materiellen  Aufsersinnlichkeit 
nodUebermacht  des  Stoffs,  stürzt  sich  in  den  Abgrund.  Der  Mensch, 
d.  L  was  sein  Wesen  sei,  nämlich  die  geistige  Freiheit:  das  war 
ja  eben  das  Bäthsel,  was  die  Orientalen  nicht  zu  lösen  vermochten. 

Cod  auch  die  Griechen  nur  theilweise;  das  Räthsel  der  Sphinx 
baben  sie  wohl  gelöst,  aber  nur  gegen  den  Orientalismus,  nicht  für 
sieb.  Wenn  im  Orient  Einer  frei  war,  die  Anderen  Sklaven,  so 

galten  im  Hellenenthume  nur  Einige  als  frei,  die  Andern  aber 
nicht;  so  waren  die  Athener,  Spartaner  u.  s.  f.  frei,  die  Heloten 
aber  Sklaven.  Dafs  der  Mensch  seiner  inneren  Natur  nach  als 

Mensch  frei  sei,  davon  hatte  also  auch  das  gebildete  Alterthum 
keine  Ahnung.  Die  Sklaverei  gilt  selbst  Flato  als  eine  Natumoth* 
wendigkeit  und  Voraussetzung  für  die  Freiheit  der  Einigen;  und 
somit  war  auch  das  Hellenenthum  noch  gegen  das  Christenthum  in 

einer  stofflichen  Schranke  befangen.  Zwar  stellt  sich  der  Hellenis* 
mu8  das  berühmte  yvw^i  aavrov  als  Aufgabe  hin,  aber  diese  For* 

dening,  dafs  der  „  Mensch  sich  selbst  erkennen  solle  ̂ ,  ist  eigentlich 

BOT  die  üebersetzung  des  orientalischen  Sphinxräthsels  in's  Helle- 
Biäche;  und  diese  Aufgabe,  sich  selbst  —  d.  h.  das  Wesen  des 
subjektiven  Geistes  —  zu  erkennen,  blieb  für  den  Hellenen  nicht 
minder  ein  ungelöstes  Räthsel,  als  das  Bäthsel  der  Sphinx  für  die 
Orientalen. 

c)  Die  wahrhafte  Lösung  wird  nun  im  Christenthum  vollen- 
det, welches  die  Freiheit  des  Geistes  als  die  Göttlichkeit  der 

Menschennatur  an  sich  proklamirte  und  durch  Christus  den 

Gottmenschen  zur  realen  Erscheinung  brachte.  Dies  ist  der  unge- 
heure Fortschritt  aus  dem  Alterthum  überhaupt  zur  christlichen 

^'eltansehauung,  dals  die  unendliche  Selbstständigkeit  des 

17* 
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Geistes,  als  individuellen  Subjekts,  gegenüber  der  Natar 

im  weitesten  Sinne  —  mag  man  darunter  Sinnlichkeit  oder  das 
Stoffliche  überhaupt  verstehen  —  als  das  Grundprincip  alles 
menschlichen  Lebens  ausgesprochen  wird. 

138.  Wenn  wir  diese  drei  Hauptphasen  in  ihrer  äuTserlichen 

Erscheinung  in's  Auge  fassen,  so  kann  es  zunächst  auffallen,  dais 
der  Orientalismus  und  das  Mittelalter  —  im  unterschiede  zu  dem 

in  sich  harmonisch  beruhigten,  lebensheiteren  und  kummerlosen  Helle- 
nismus —  sich  in  einem  Punkte  berühren,  nämlich  in  dem  Aus- 
druck des  Schmerzes  und  der  Qual,  welche  diesen  beiden 

Entwicklungsepochen  physiognomisch  aufgeprägt  ist.  Allein  der  In- 
halt dieses  Schmerzes  und  der  Qual  ist  ein  ganz  verschiedener: 

dort  im  Orientalismus  ist  es  der  Geist,  welcher  unter  dem  Druck 
des  Stoffes  leidet;  hier,  im  Ghristenthum  des  Mittelalters,  ist  es  die 
stoffliche  Sinnli-chkeit,  welche  sich  gegen  die  Vernichtung  durch  den 
Geist  sträubt:  dieser  dagegen  ist  unter  allen  Qualen  des  Fleisches 
selig  und  heiter,  wenn  auch  diese  Heiterkeit  durch  das  Nervenzucken 
des  leidenden  Fleisches  einen  melancholischen  Charakter  erhält 
Ganz  anders  im  Griechenthum.  In  der  Freude  über  die  endliche 

Aufhebung  des  Drucks,  in  welcher  der  Geist  im  Orientalismus  unter 

der  Materie  seufzte,  der  gegenüber  er  nun  seine  eigene  Selbststän- 
digkeit fühlt,  versöhnt  er  sich  mit  der  Materie,  und  der  tau- 

sendjährige Kampf  mit  der  Natur  beruhigt  sich  zu  einem  Friedens- 
abschlufs,  worin  beide  Seiten  zu  einer  harmonischen  Gleichberechti- 

gung gelangen.  Aus  dieser  Versöhnung  des  Geistes  mit  der 
Natur  entsprang  jene  vollkommene  Einheit  von  Idealität  und  Rea^ 
lität,  jene  absolute  Durchdringung  von  Geist  und  Stoff,  von  Inhalt 
und  Form,  von  Gedanke  und  Gestalt,  welche  dem  Hellenenthum  den 

eigenthümlichen  Zauber  von  Jugendkraft  verlieh  und  ihm  den  Stem- 

pel einer  nie  wiederkehrenden  Schönheit  alles  Lebens  aufrückte.  * 
Diese  Versöhnung  des  Geistes  mit  der  Natur  drückt  sich  nun 

in  der  Erscheinung  des  griechischen  Geistes  als  die  unmittelbare, 

gediegene  Einheit  des  Lebens  aus:  alle  später  als  Gegensätze  auf- 
tretenden Mächte  des  Lebens,  Sittlichkeit  und  Genufs,  Geistigkeit  und 

Weltlichkeit,  Kirche  und  Staat,  Jenseits  und  Diesseits  u.  s.  f.  sind 
in  ungetrennter  Eintracht  bei-  und  ineinander.  Diese  Versöhnung 
und  Einheit  von  Natur  und  Geist  —  denn  darauf  kommen  alle  jene 

Gegensätze,  welche  das  Leben  der  nachantiken  Welt  spalten,  hinaus 
—  gestaltet  so  das  Leben  des  hellenischen  Geistes  zu  einem  „  scho- 

nen^; oder  vielmehr  das  Leben  des  hellenischen  Geistes  war  das 
Leben  der  Schönheit  selbst;   und  die  Kunst  demgemäfs  nicht, 
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wie  später,  eine  Macht  neben  anderen  Mächten,  sondern  die  Macht 
seines  Daseins,  die  absolute  Bedingung  und  Form  seiner  Existenz. 
So  mnTste  sich  Alles:  Religion,   Sitte,   Staat,  Privatleben  u.  s.  f. 

kÜDstlerisch  gestalten.  —  Man  mag  nun  mit  Schiller  darfiber  trauern, 
iafs  dieser  glückliche  Zustand  der  Versöhnung  von  Geist  und  Natur, 

welcher  dem  Hellenismus  jenes  entzückende  Gepräge  göttlicher  Hei- 
terkeit aufdrückte,   verschwunden  ist;   denn  in  dem  Wechsel  vollen, 

aber  stetig  fortschreitenden  Kampfe  zwischen  den  beiden  Mächten 

konnte  der  Menschheit  freilich  solch'  Glück  —  das  Glück  eines  völ- 
ligen Gleichgewichts  im  menschlichen  Innern,   einer  absoluten  Har- 

monie der  Menschenseele   —  nur  einmal  gewährt  sein:  und    dies 
Glück  zu  geniefsen    war  eben  das  kleine  Hellas  bestimmt.     Allein 
ui  dem  Leben  der  Schönheit,  d.  h.  an  der  blofsen  Gleichberechti- 

gimg mit  der  Natur,  kann  sich  der  Geist  nicht  genügen  lassen ;  weil 

er  an  sich  das  Höhere  gegen  die  Natur  ist,  mufs  er  aus  der  Ver- 
söhunng  mit  ihr  heraus,  zur  Herrschaft  über  sie,  zur  Freiheit  von 

3a  kommen.    Es  ist  dies  dieselbe  Noth wendigkeit,  welche  den  Sün- 
denfall  im  Paradiese  veranlafste.     Auch  das  Griechenthum  war  ein 

solches  Paradies  und  jenes  yvui'3'i  aavtdv  im  Grunde  nichts  als  die 
Forderung  an  sich  selbst,  vom  ^Baum  der  Erkenntnifs^  zu  essen. 
Damit  ist  von  Neuem  der  Zwiespalt  gesetzt,  und  der  Kampf  —  aber 
nunmehr  ini  umgekehrten  Yerhältnifs  der  Kräfte  als  im  Orientalis- 
mufi  — .  beginnt  von  Neuem.     Die  Antike  mufste,  und  mit  ihr  das 
Leben  der  Schönheit,  untergehen,  damit  der  Germanismus,  und  mit 

ihm  das  Leben  der  geistigen  Freiheit  Wurzel  schlagen  konnte.   Wie 
lange  auch  die  Dämmerung  dauern  mochte,  welche  den  Geist  wäh- 

lend der  furchtbaren  und  qualvollen  Kämpfe,   unter  denen  er  eine 
neue  Welt  zu  erbauen  begann,  umnachtete:  die  unendliche  Subjek- 

tivität des  Menschengeistes,  dies  wahrhafte  Evangelium  der  Freiheit, 
var  verkündet  und  mufste  erfüllt  werden. 

139.  Die  unmittelbare  und  darum  gewissermaafsen  natürliche 
Einheit  in  sich,  welche  das  Wesen  des  hellenischen  Geistes  aus- 

Diacht,  ist  indefs  nicht  als  einfaches  Sichselbstgleichbleiben  inner- 
lisJb  eines  gewissen  Zeitraums  zu  fassen.  Wäre  eine  solche  Sich- 
ßelbstgleichheit  in  der  endlichen  Welt  überhaupt  möglich,  so  wäre 
auch  gar  keine  innere  Nothwendigkeit  ihrer  Aufhebung  vorhanden. 
Sondern,  wenn  auch  die  hellenische  Welt  im  Ganzen  dieses  Gepräge 
z^igt,  80  entdeckt  der  schärfere  Blick  doch  bald  innerhalb  dieses 

Gesammtlebens  eine  stetige  Entwicklung.  Wie  die  griechische  Kunst 
6me  bestimmte  Entwicklung  vom  erhaben  -  Schönen  durch  das  Phi- 

dias'sche  Ideal  hindurch  bis  zum  anmuthig-Schönen,  von  der  ernsten. 
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fast  herben  Strenge  der  Yorblüthe  der  Aegineten  durch  die  gedie- 
gene Buhe  der  Blüthezeit  bis  zur  bewegteren  Grazie  und  konkrete- 

ren  Individualisirung  der  Nachblüthe  erkennen  läfst:  so  auch  der 
griechische  Geist  selbst^  der  sich  hierin  ja  nur  abspiegelt;  d.  h.  er 
trägt  den  Keim  des  Unterganges  von  vornherein  in  sich.  Es  sind 

nun  zwei  Momente,  an  denen  sich  dieser  Untergang  manifestirt,  ein- 
mal das  Moment  der  Unmittelbarkeit  des  Sich-Eins-Wissens  von 

Geist  und  Natur,  welches  sich  positiv  als  intuitive  Kraft  des  Geistes 

ausspricht,  sodann  das  in  dieser  Einheit  liegende  Moment  der  Na- 
türlichkeit. In  seiner  Versöhnung  mit  der  Natur  ist  diese  letz- 

tere dem  Geiste  kein  Fremdes  oder  gar  Schlechteres  gegen  ihn,  wie 

im  Christenthum,  sondern  ein  vollberechtigtes,  ja  ein  ihm  immanen- 
tes Element  seiner  selbst.  An  die  Aufhebung  dieser  Unmittelbar- 
keit, und  Natürlichkeit  wird  sich  daher  nothwendig  der  Untergang 

der  Antike  überhaupt  knüpfen  müssen. 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort,   die  Symptome  dieser  Aufhebung  in 

der  Geschichte   des   griechischen  Geistes   näher  nachzuweisen;   für 

unsern  besonderen  Zweck  ist  nur  darauf  hinzuweisen,  dafs  die  Helle- 

nen erst  dann  über  ästhetische  Fragen  zu  reflektiren  begannen  — 
und  die  Reflexion  ist  es  ja,  womit  der  Geist  sich  zunächst  über 
die  Natur  erhebt  und  in  Differenz  geräth  —  als  die  reine  Intuition 

bereits  zu  scheiden  begann.    Der  hellenische  Geist  fühlte  diese  Ge- 
fahr sehr  wohl  und  suchte  dagegen^  wiewohl  natürlich  vergeblich, 

mit  Gewaltmitteln  anzukämpfen,  um  den  drohenden  Zwiespalt  des 
Geistes  aufzuhalten:  eins  der  Opfer  dieses  Ankämpfens  war  Sokrates, 
der  den  Giftbecher  zu  trinken  gezwungen  wurde,  «weil  er  die  Gotter 

^leugne**  und  „die  Jugend  verführe**.     Denn  dies  „Götterleugnen**, 
wie  das  Philosophiren  des  Sokrates  über  den  Begriff  der  Gottheit 

betrachtet  wurde,  hiefs  in  der  That  die  Unmittelbarkeit  des  helle- 
nischen  Geistes  zerstören,   und  indem   er  der  Jugend  diese  Lehren 

einimpfte,  verführte  er  sie  zum  Abfall  von  der  reinen  Intuition,  in 
welcher  die  Momente   der  ideellen  und  realen  Existenz  der  Götter 

ungetrennt   zusammenfielen.     Vom    hellenischen  Gesichtspunkt  aus 

mufs  man  also  zugeben,  dafs  Sokrates  den  Tod  verdiente,  denn  sein 

Philosophiren  war  ein  Hochverrath  an  der  Unbefangenheit  des  antiken 

Geistes.     Dagegen  hilft  kein  Lamentiren  über  die  schmähliche  Un- 

dankbarkeit der  Athener  vom  modernen  Standpunkt  aus;  am  aller- 

wenigsten aber  trifft  die  beliebte  Vergleichung  dieses  ̂ Märtyrertodes** 
mit  dem  Kreuzestod  Christi  zu:  denn  während  das  sokratische  Re- 

flektiren nicht  nur  ein  Symptom,  sondern  eins  der  Mittel  des  Unter- 
gangs des  antiken  Geistes  war,  ist  umgekehrt  der  Tod  Christi  die 
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Besiegelimg  des  Aufgangs  einer  neuen  Welt,  einer  höheren  geistigen 
Entwicklang. 

Von  jenem  Kulminationspunkte  der  Durchdringung  von  Geist 
und  Natur  im  antiken  Leben»  welcher  in  dem  perikleischen  Zeitalter 
ftof  kurze  Zeit  erreicht  ward,   abwärts  gewann  die  erstarkende  Re- 

flexion mehr  und  mehr  an  ätzender  Kraft;  und  die  Folgen  —  Symp- 
tome der  Zeistorung  hatten  sich  schon  früher  gezeigt  —  waren  Ver- 

derbnifs  jeder  Art  und  in  jedem  Gebiet   des  Lebens:   Liederlich- 
keit und  Verworfenheit  im  Privatieben,    feile  Bestechlichkeit  und 

kriecherisches  Wesen  im  Staatsleben  u.  s.  f.  nahmen  überhand.    Nur 
die  beiden  edelsten  Mächte  des  Geistes»   Kunst  und  Wissenschaft, 
viderstanden  am  längsten»  obgleich  auch  sie  sich  dem  zerstörenden 
Einflufs  nicht  ganz  entziehen  konnten.    Die  im  Ganzen  und  Grofsen 
iem  antiken  Leben  verloren  gegangene  Versöhnung  suchte  man  hier 
in  praktischer  und  theoretischer  Weise  wiederzugewinnen.    Die  Kunst 
aussen  wir  hier  auf  sich  beruhen  lassen»  denn  die  Betrachtung  der 
Weiterentwicklung  dieses  Gebiets  gehört   der  Kunstgeschichte  an; 
¥&8  aber  die  Wissenschaft»  insbesondere  die  Philosophie  betrifft»  so 
spiegelt  sich  in    ihrem  Verlauf   von  Plato  und  Aristoteles   bis  zu 

Plotin  der  Zwiespalt  des  antiken  Geistes  mit  sich  selbst  darin  wie- 
der» dafs  sie  einerseits  die  Schranken  der  antiken  Intuitivität  nicht 

abzuwerfen  vermag»  andererseits  aus  der  Verzweiflung  an  diesem  in 
sich  gebrochenen  Geiste  sich  entweder  bei  der  reinen  Negirung  alles 
Ideellen»  wie  im  Skepticismus»  beruhigte»  oder  den  Versuch  zu  einer 
höheren  Versöhnung  durch  Aufgehen  des  Subjekts  in  das  Absolute 
machte.     Aber   diese  Versöhnung   ist    in   der  That  nur  eine  Ent- 

sagung» ein  Sichselbstverlieren  an  das  in  abstrakter  Unendlichkeit 
fernabbleibende  Absolute»  ohne  wahrhafte  Erfüllung   des    Subjekts 
mit  seinem  Inhalt.    Zu  solcher  Entsagung  gelangte  der  Alexandri- 

nismus.     Gegen  die  christliche  Entsagung»  welche  eben  diese  posi- 
tive Erfüllung  des  Subjekts  mit  dem  Absoluten  enthält»  indem  der 

Gottmensch  die  konkrete  Einheit  des  gottlichen  und  menschlichen 
Wesens  verwirklicht»  beruht  die  Entsagung  des  Alexandrinismus  auf 
einer   blofsen  Negirung   des  subjektiven   Geistes.      Das    selbstlose 

,) Schauen  Gottes^,  welches  Plotin  vom  Denken  fordert»   ist  so  im 
Grunde  eine  Abdankung  des  Gedankens  selbst»  während  die  christ- 

liche Erhebung   zu  Gott  vielmehr  eine  Abdankung  der  Natur  im 
Menschen»  oder»  wie  die  Bibel  verlangt,  eine  »,Abtödtung  des  Flei- 

sches^ ist»  um  die  unendliche  Freiheit  des  Subjekts  zu  retten. 
140.    Hier  sind  wir  nun  an  dem  Punkte  angelangt»  an  welchem 

wir  unserer  ersten  Frage  näher  treten  können.  Die  Auflösung  nämlich 
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jenes  sich -Eins -Wissens  von  Natur  und  Geist  in  der  Antike  nnj 
der  daraus  hervorgegangene  Zwiespalt  der  beiden  Momente,  welcher 
sich  zu  einm  scharfen  Dualismus  des  Bewufstseins  gestaltet,  der  zu- 

nächst im  Mittelalter  als  der  krasse  Widerspruch  eines  diesseitigen 

(blos  natürlichen)  und  jenseitigen  (blos  geistigen)  Daseins  des  Men* 
sehen  sich  darstellt,  konnte  nur  durch  die  entschieden  feindselige^ 
Stellung  des  Geistes  gegen  die  Natur,  d.  h.  durch  die  Unterdrückung 
alles  Dessen,  was  mit  der  Natur  zusammenhängt,  sich  vollziehen. 
Dies  ist  aber  weiter  nichts  als  die  Vernichtung  jenes  dem  antiken 
Geistesleben,  als  dem  Leben  der  Schönheit,  immanenten  und  darum 
unentbehrlichen  Moments  der  unmittelbaren  Natürlichkeit  des  Da- 

seins. Diese  Natürlichkeit  des  Daseins,  welcher  dem  hellenischen 

Leben  den  wunderbaren  Charakter  einer  göttlichen  Freudigkeit  ver- 
lieh, die  allen  Schmerz  als  ein  Unschönes  empfand  und  von  sich 

wies,  soll  nun,  als  ein  Schlechtes  gegen  den  Geist,  ihrerseits  abge- 
wiesen und  vernichtet  werden.  Damit  aber  wird  das  Bedürfnifs- 

des  Schönen  selbst  als  ,, fleischliche  Neigung*^  unterdrückt  und 

an  seine  Stelle  das  Bedürfnii's  des  Heiligen  gesetzt.  In  dieser 
abstrakten  Gegenüberstellung  nimmt  nun  das  Geistige  den  Cha» 
rakter  des  Geiatiichen  an,  welchem  dann  weiter  Alles,  was  in  den 

andern  Gegensatz  fällt,  also  vor  Allem  alle  Freude  an  der  Sinnen- 

welt, als  schlechte  und  verdammungswerthe  „  Weltlichkeit^  zum  Opfer 
gebracht  wird.  Damit  aber  hört  nicht  nur  das  Leben  der  Schön- 

heit, sondern  auch  ihre  Berechtigung  überhaupt  auf:  statt  der  ide- 
alen Göttergestalten  treten  magere  und  (im  antiken  Sinne)  häfsliche 

Märtyrerfiguren,  statt  der  heiteren  Erhabenheit  des  Olymps  eine 

düstere  Passionsschwärmerei,  blutige  Dornenkronen,  boshafte  Kriegs- 
knechte,  Henkerscenen  u.  dergl.  auf.  Hieraus  aber  folgt  nun  von 

selbst,  dals  das  ästhetische  Interesse,  da  es  völlig  gegen- 
standslos geworden  war,  dem  theologischen,  sowohl  in  der 

allmälig  —  aber  auf  ganz  anderer  Basis  —  sich  von  Neuem  ent- 
wickelnden Kunst,  wie  noch  viel  mehr  in  der  Wissenschaft  unbe- 

dingt weichen  mufste.  Wo  sollte  im  Mittelalter  eine  Philosophie 
des  Schönen  und  der  Kunst  herkommen,  da  im  Leben  von  dem 

Schönen  gar  nicht  mehr  die  Rede,  die  Kunst  aber  lediglich  vom 

Gesichtspunkt  der  Anschaulichkeit  Dienerin  des  specifisch- religiösen 
Interesses  geworden  war?  — 

141.  2.  Hiemit  könnte  —  soweit  dies  hier  überhaupt  thunlich 
ist  —  die  erste  Frage  als  gelöst  betrachtet  werden.  Die  Beant- 

wortung der  zweiten,  nämlich  die  Darlegung  der  Gründe,  warum 
mit   dem  Wiederaufleben    einer   neuen   Kunst,    wenigstens 
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nach  deren  aUmäliger  Emancipatioii  vom  theologischen  Interesse^ 

nicht  auch  das  Interesse  an  ästhetischen  Fragen  wieder- 
erwachte, 80  dafs  die  Ausbildung  der  Kunstwissenschaft 

mit  der  Eunstbildung  gleichen  Schritt  hielt?  wird,  da  für  die 

weitere  Betrachtung  einmal  der  Boden  gewonnen,  weniger  Umständ- 
lichkeit erfordern  als  die  Verständigung  über  die  erst«  Frage. 

Es  wird  nämlich  nach  dem  Obigen  nicht  mehr  unerklärlich  er- 
scheinen, dafs  bis  zum  13.,  ja  14.  Jahrhundert,  nach  welchem  die 

Eimst  sich  allmälig  auf  ihren  eigentlichen  Zweck  —  nämlich  das 
Schöne  darzustellen  —  zu  besinnen  und,  obwohl  noch  lange  Zeit 

nachher  innerhalb  der  theologischen  Schranken  verharrend,  doch  je- 
nem Zweck  Rechnung  zu  tragen  begann,  von  einer  Äesthetik  nicht 

die  Rede  sein  konnte.  Auffallen  aber  könnte  es  wohl,  dafs  auch 

nachher,  selbst  zur  Zeit  des  höchsten  Eulminirens  der  neuen  Kunst* 
enUricklung  in  Leonardo,  Raphael  und  Michelangelo,  ja  sogar  bis 
ober  die  Zeit  des  Verfalls  hinaus  ästhetische  Fragen  gar  nicht  oder 

doch  nur  in  ganz  beiläufiger,  aphoristischer  Weise  überhaupt  auf- 
geworfen, geschweige  denn  beantwortet  wurden.  Am  meisten  aber 

kann  es  auffallen,  dafs  nach  dem  „Leben  der  Schönheit^,  wie  wir 
dag  Wesen  der  Antike  kurz  bezeichneten,  überhaupt  noch  die  Schön- 

heit wieder  lebendig  werden,  dafs  es  nach  der  antiken  Kunstblüthe 

noch  eine  zweite  und  zwar  völlig  neue,  ja  in  gewissem  Sinne  höhere 

Kunstblüthe  geben  konnte^). 
An  diesen  letzteren  Punkt  haben  wir  anzuknüpfen,  um  die 

Lösung  der  zweiten  Fiage  zu  versuchen.  Man  kann  nämlich  vom 
Standpunkt  einer  durch  die  geschichtliche  Entwicklung  unbeirrten,. 
also  unbefangenen  Betrachtung  sich  der  naheliegenden  Reflexion 

nicht  entziehen,  dafs,  wenn  —  wie  z.  B.  Winkelmann  behauptet  — 
die  wahre  Schönheit  und  die  höchste  Kunst  sich  im  Alterthum  offen- 

bart und  vollendet  habe,  so  dafs  das  antike  Ideal  nicht  als  ein  Ideal, 

sondern  als  das  Ideal  schlechthin  zu  acceptiren  wäre,  dann  nur 

noch  ein  Absterben  des  Eunstgefühls  und  hinsichtlich  der  Kunst- 
übung höchstens  ein  mehr  oder  minder  glückliches  Kunststreben 

im  Sinne  und  nach  dem  Muster  der  Antike  denkbar  wäre.  Nun 

geht  aber  in  der  That  die  Wiedererweckung  des  Kunstgefühls  im 

Mittelalter  und  seine  Weiterbildung  bis  über  seinen  Kulminations- 

')  Die  Verwunderong  über  dieses  nene  Aufblühen  der  Kunst  spricht  sich  unter 
Anderem  in  der  Bezeichnung  desselben  als  , Wiederaufleben**  (Renaissance)  ans;  ein 
Aasdrock,  der,  abgesehen  von  der  erst  in  Folge  der  neuen  KunstblUlhe  stattfindenden 
und  durch  sie  allein  niSglichen  Yerwerthung  der  Antike  für  die  Kunst  des  16.  Jahr- 
linndcrtB  —  selbst  in  Hinsicht  der  Motive  —  eine  wesentlich  schiefe  Vorstellung  enthült. 
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punkt  hinaus  sowohl  auf  einen  wesentlich  andern  Inhalt,  wie  auch 
auf  eine  wesentlich  andere  Form  der  Gestaltung  hinaus;  es  war 
also  ein  Moment  darin,  was  der  Antike  offenbar  fehlte:  und  in 
diesem  der  Antike  fremden  Moment  war  von  vom  herein  der  An- 
stols  zu  einem  Hinausgehen  über  die  Antike,  der  Keim  zu  einer 

völlig  neuen,  ja,  man  kann  schon  jetzt  sagen,  höheren  Eunstbewe- 
gung  gegeben.  Dies  neue  Element  müssen  wir,  da  in  ihm  die  Quelle 
des  Gegensatzes  der  mittelalterlichen  Eunstanschauung  gegen  die 
antike  liegt,  etwas  näher  betrachten. 

142.  Das  Leben  der  Antike  beruhte,  wie  ausgeführt,  in  der 
Gleichstellung,  Versöhnung  und  Durchdringung  von  Geist  und  Natur. 
Aber  mit  dieser  Gleichstellung  kann  sich  der  Geist  nicht  genügen 
lassen;  denn  er  ist  das  Höhere  gegen  die  Natur  und  als  solches 
berufen,  sie  zu  beherrschen  und  frei  zu  werden  von  ihr.  So  drängt 

er  unwiderstehlich  zur  Aufhebung  dieser  Gleichberechtigung  und  zer- 
stört dadurch  zwar  die  Harmonie  mit  der  Natur,  aber  er  setzt 

durch  diese  Differenz  zugleich  eine  höhere  Entwicklung  als  Princip 

der  neuen  Bewegung.  Diese  höhere  Entwicklung  gehört  dem  Mittel- 
alter an,  und  wenn  auch,  wie  wir  gesehen,  die  Kichtung  des  Geistes 

nunmehr  sich  zunächst  so  von  der  Schönheit  abwandte,  dafs  die 

Eunstbildungen  des  Mittelalters  geradezu  den  Widerspruch  der  HäTs- 
lichkeit  gegen  das  klassische  Ideal  bilden,  so  hängt  die  Frage,  ob 
trotzdem  darin  —  wenn  auch  nur  dem  Eeime  nach  —  eine  höhere 

Entwicklung  gesetzt  war,  doch  von  der  Bestimmung  darüber  ab,  ob 
die  Schönheit  nur  eben  ein  Aeufserliches  sei,  d.  h.  ob  sie 

schlechthin  unter  die  Eategorie  der  Einheit  von  Natur  und  Geist 
falle,  in  dem  Sinne,  dafs  beide  Momente  als  gleichberechtigte  zu 
einer  rückhaltslosen  gegenseitigen  Durchdringung  gelangen. 

Hiemit  berühren  wir  hinsichtlich  des  Eunstgefühls  den  tiefsten 
Unterschied  des  Mittelalters  vom  Hellenismus,  sofern  letzterer  Alles, 
was  er  in  sich  hat  —  und  er  hat  sicherlich  viel  in  sich  —  auch 

auf  der  Schaale  zeigt,  indem  das  klassische  Ideal  mit  einem 
Worte  allen  Ideeninhalt  vollkommen  ver  auf  serlicht,  während  da« 

christlich-germanische  Mittelalter  die  in  ihm  treibende  und  gährende 

Empfindung  vielmehr  von  der  Oberfläche  nach  Innen  zurückzieht, 

80  dals  die  Hülle  etwas  Nebensächliches  wird.  Es  verhält  sich  da- 

durch gegen  die  Aeufserlichkeit  der  Gestalt  überhaupt  gleichgültiger, 

ja  selbst  —  in  asketischer  Bekämpfung  des  Sinnlichen  als  eines 

blos  Natürlichen,  Weltlichen,  Schlechten  —  abstofsend  und  ver- 
nichtend: kurz,  es  läfst  nur  diese  Innerlichkeit  allein  als  das 

Wahre,  Wesentliche  und  folglich  auch  nur  als  das  Schöne  gelten. 
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So  gefafst  erscheint  die  Innerlichkeit  als  Innigkeit  des  Empfin* 
dens,  in  der  Kunst  wie  in  allen  andern  Gebieten,  in  der  Religion 
namentlich,  wo  sie  in  der  Form  der  Andacht,  der  Yerzfickung,  der 
Zerknirschung,  der  Askese  überhaupt,  im  öffentlichen  Leben, 

wo  sie  als  ritterliche  Ehre,  Treue,  zarte  Liebe,  begeisterte  Opfer- 
freudigkeit  für  die  Idee,  im  Privatleben,  wo  sie  als  gemäthvolle 
Häuslichkeit  des  Familienheerdes  u.  s.  f.  erscheint.  Alle  diese  Be- 

griffe sind  dem  Alterthum  in  solcher  Fassung  durchaus  fremd.  — 
Diese  Innigkeit  der  Empfindung  nun,  welche  aus  einer  dem  Helle- 

nismus ebenfalls  fremden  Vertiefung  des  Geistes  in  sich  selbst,  aus 
einer  Eoncentration  des  Gemüths  entsprang,  mufs  ihrem  wahren 
ideellen  Werthe  nach  geschätzt  werden,  wenn  man  erkennen  will, 
irie  in  keiner  Epoche  der  gesammten  Weltgeschichte  der  unendliche 

Sehnsuchtsschmerz  der  Menschheit  nach  Versöhnung  mit  der  Gott- 
Ut  sich  in  tieferer  Tragik  und  Erhabenheit  offenbarte,  als  in  jener 

F^feuerzeit  der  menschlichen  Entwickelung,  die  wir  das  ̂ Mittel- 
ilter^  nennen. 

Jene   antike  Veraufserlichung  des   ideellen  Inhalts  ist  —   als 
Kmistgattung  betrachtet  —  die  Plastik,  diese  mittelalterliche  Ver- 
innerlichung   vollzieht   sich  in  der  Malerei.     So   ist   die   antike 
Ennstanschauung,  und  nicht  nur  diese,    sondern  das  ganze  antike 
Leben  überhaupt,  wesentlich  plastischen  Charakters,  während  die 
mittelalterliche  Eunstanschauung  (auch  in  den  übrigen  Eünsten  des 
Mittelalters,  ja  in  seiner  Plastik  selbst)  malerischen  Charakters 
ist    In  Hinsicht  auf   den  ideellen  Inhalt  ist  zu  sagen,   dafs    die 
Hellenen  das  Göttliche  vermenschlichten,    indem   sie  den  Geist  in 

die  Natur  aufgehen  liefsen  und  diese  dadurch  durchgeistigten,  wäh- 
rend in  der  mittelalterlichen  Eunst  umgekehrt  das  Menschliche  als 

das  Göttliche  erkannt  wird.  —  Dies  ist  der  ungeheure  Fortschritt  von 
der  hellenischen  zur  mittelalterlichen  Eunstanschauung.    Stellt  man 

von  diesem  Gesichtspunkt  das  hellenische  Ideal  dem  mittelalterlichen 

gegenüber,    so  tritt  für  unser  Gefühl    bei  aller  Bewunderung  der 

hellenischen  Gestaltungsform,  als  der  im  eminenten  Sinne  schönen, 

doch  zunächst  der  Mangel  zu  Tage,  dafs  wir  vor  den  Götter-Indivi- 
duen der  Griechen  keinen  andern  Respekt  haben  als  etwa  den  vor  einer 

Potenzirung  des  natürlichen  Menschendaseins;   es  fehlt  ihnen  jene 

Reinheit  göttlicher  Existenz,  die  den  christlichen  Begriff  des  Heili- 
gen ausmacht.     Zweitens,    von    Seiten  ihrer   künstlerischen  Indi- 

vidualisirung,  fehlt  ihnen  das  Moment  der  Innerlichkeit:    sie  sind 

im  Vergleiche  mit  den  christlichen  Personen  leer,  weil  empfindungs- 
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lo8^)^  kalt>  weil  herzlos  —  und  deshalb  lassen  sie  auch  kalt.  Man 
hat  den  Umstand,  dafs  die  antike  Kunst  ihre  Göttergestalten  blick- 

los —  ohne  Andeutung  der  Pupille  —  darstellte,  auf  mannigfache 
Weise  zu  erklären  versucht,  ja  darin  sogar  eine  Andeutung  ihres  er- 

habenen göttlichen  Charakters  finden  zu  müssen  vermeint.  Es 

scheint  diese  körperliche  Blicklosigkeit  aber  vielmehr  mit  der  in* 
nern  Geist-  und  Herzlosigkeit  identisch  und  der  unbewufste  Aus- 

druck derselben  zu  sein.  Man  betrachte  einen  ,,  Apoll  ̂   oder  „Ju- 
piter^ neben  einem  auferstandenen  „Christus'^,  eine  ̂ Yenus^  neben 

einer  ,, Madonna^:  welch  ein  Unterschied!  Die  herrlichsten  Formen 
können  uns  für  die  Abwesenheit  des  seelischen  Ausdrucks,  der 

edelste  Schwung  der  Linien  nicht  für  den  Mangel  an  Innigkeit  ent- 
schädigen. —  Und  ein  Wort  ist  es  —  ein  welterschütterndes,  allge- 

waltiges —  was  die  Kluft  zwischen  dem  antiken  und  dem  christ- 
lichen Ideal  aufreifst:  die  Liebe.  Nicht  jene  Liebe,  wie  sie  die 

Griechen  verstanden,  der  verschönerte  Naturtrieb,  sondern  die  Liebe, 

welche  die  Welt  schuf  und  erhält,  die  aufopfernde,  selbstsuchtslose 

Liebe,  die  in  dem  Manne  „Christus^  die  ganze  Menschheit  umfaiste 

und  sich  ihr  zum  Tode  hingab,  welche  in  dem  Weibe  ̂   Madonna^ 
mit  genufsloser  Jungfräulichkeit  den  göttlichen  Sohn  als  schmerzens- 

reiche Mutter  an  ihr  Herz  nahm:  also  die  Liebe,  durch  das  christ- 

liche Dogma  ausdrücklich  befreit  von  dem  Hauch  jener  blos  sinn- 
lichen Schönheit  und  schönen  Sinnlichkeit,  welche  im  Hellenismus 

die  breite  Grundlage  alles  geistigen  Lebens  war.  — 
143.  Die  Malerei  nun,  als  die  wesentlich  christliche  Kunst, 

nimmt  gegenüber  der  antiken  Plastik  dieselbe  Stellung  ein,  wie  die 
christliche  Kunstanschauung  überhaupt  gegenüber  der  hellenischen. 
Zunächst  wird  darin  die  Gleichberechtigung  der  beiden  Momente, 

Stoff  und  Idee,  zu  Gunsten  der  Idee  aufgehoben.  Wie  das  Mate- 
rial an  Leichtigkeit  gewinnt,  so  der  darin  sich  offenbarende 

Geist  an  Tiefe  und  Umfang.  Zwar  könnte  es  scheinen,  als  ob 
die  Farbe  ein  naturhafteres,  ja  geradezu  sinnlicheres  Element  als 

die  abstrakte  farblose  Form  sei.  Aber  da  durch  die  'Farbe  nur  der 
Schein  der  Körperlichkeit  auf  der  Fläche  wiedergegeben  und  die 

Körperhaftigkeit  vielmehr  für  die  Anschauung  als  Realität  aufgeho- 
ben wird,  so  drückt  sie  als  solches  dem  Geiste  dienende  Medium,  in 

Verbindung  mit  der  Zeichnung,  ausschlielslich  die  Innerlichkeit  aus. 

Das  Hinzutreten  der  Gewandung  giebt  dem  Körper  durch  die  Hai- 

')  Diesen  Mangel  an  Empfindung  in  den  antiken  Göttergestalten  hebt  selbst  Win- 
kelmann hervor.     Vei^l.  Kunstgeschichte.    Buch  V.,  Kap.  8.  §.  7. 
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tung  nur  eine  mittelbare  Wirkung  ffir  den  Ausdruck.  Das  eigent- 
liche Centnun  des  letzteren  ist  der  Kopf  und  in  diesem  wiederum 

das  Auge.  Während  also  im  antiken  IdeaJ  das  Auge  allein  inhalts- 
weil  ausdruckslos  ist,  koncentrirt  sich  im  christlichen  Ideal  gerade 

in  ihm  der  Ausdruck^  d.  h.  die  Innerlichkeit,  die  Seele^). 
Es  ist  also    das  Moment   der  Verinnerlichung   und  Innigkeit, 

irelche  die  Basis  fär  die  specifisch  veränderte  Eunstbewegung  über 
die  Antike  hinaus  bildete.    Damit  war  aber  auch  die  Basis  für  eine 

etwa  zu  erwartende  Aesthetik    eine    ganz  andere  geworden.     Es 

konnte  gar  nicht  in  Frage  kommen,  die  Aesthetik  da  wieder  aufzu- 
nehmen, wo  sie  durch  Plato,    Aristoteles,    Plotin   belassen  worden 

war;    denn   der   Inhalt   war  jetzt  ein    ganz  verschiedener.     Hiezu 

bmmt  der  besondere  Charakter  des  mittelalterlichen  Geistes,  dessen- 
Wesen  im  Zwiespalt,  in  der  Differenz  wurzelt;  der  Zustand  des  in 
Mk  differenten  Geistes  aber  ist  die  Reflexion.  Wenn  man  daher 

im  Mittelalter  sich  viel  mit  Plato  und  Aristoteles  beschäftigte,   so 
geschah  dies  in  durchaus  äufserlicher,   reflektirender  Weise;    man 
stritt  sich  um  formale  Fragen,    während    der  eigentliche  (geistige) 

Inhalt  davon  ganz  unberührt  blieb.    Aber  wie  immer  diese  wissen- 
schaftliche Beschäftigung  mit  dem  Alterthum  beschaffen  sein  mochte, 

80  lag  ihr  doch  nothwendiger  Weise  das  ästhetische  Interesse  ganz 
fern.    Auch  dasjenige  Gebiet,  welches  etwa  ein  solches  Interesse 
anregen  konnte,  die  Kunst  der  eigenen  Gegenwart,   mufste   dieser 

refiektirenden  Thätigkeit  des  Denkens  etwas  völlig  Indifferentes  blei- 
ben.  Kunst  und  Wissenschaft  waren  zwei  durchaus  differente  Kreise, 

die  nirgends  einen  Berührungspunkt,  als  höchstens  den  theologischen, 
hatten,  aber  gerade  dieser  machte,  weil  er  den  Künstler  zu  einem 

blofsen  Handlanger  der  Religion  und  dadurch  die  Kunst  zum  Hand- 
werk herabsetzte,    den  Widerspruch  nur  tiefer.     Bis  weit   in  das 

13.  Jahrhundert  hinein  lag  die  Kunst  —  wenigstens  die  im  speci- 
fischen  Sinne  christliche  Kunst,  die  Malerei  —  ohnehin  nicht  nur  hin- 

sichtlich des  Inhalts,  sondern  auch  in  ihrer  formalen  Gestaltung  so 
völlig  in  den  Banden  kirchlicher  Dienstbarkeit,  dafs  eine  ästhetische 
Betrachtung  ihrer  Thätigkeit  völlig  gegenstandslos  sein  mufste.    Und 

als  der  erste  Pulsschlag  eines  neuen  Lebens  der  Schönheit  in  Ci- 
mabue  sich  zu  regen  und  dieses  Leben  durch  Giotto  zu  freierer 

Bewegung  sich  zu  entwickeln   begann,  befand  sich  die  neue  Kind- 
lieit  des  wiedergeborenen  Schönheitsgefühls  genau  in  derselben  Lage 
^e  jene  frühere  Kindheit  der  Antike  zur  Zeit  der  Aegineten.    Die 

0  Näher  wird  über  dieses  Verh&ltnifs  im  System  selbst  gehandelt  werden. 
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weitere  Entwicklung  bis  zu  den  respektiven  Höhepunkten  derselben 

in  Raphael  und  Phidias  muTste  hier  wie  dort  eine  durchaus  prak- 
tische bleiben,  ja  sie  war  sogar  nur  dadurch  im  Stande  jenen  Höhe^ 

punkt  zu  erreichen,  dafs  sie  sich  von  jedem  theoretisirenden  Ein- 
fluTs  frei  erhielt.  Erst  die  durch  das  praktische  Eunstgefühl,  durch 
die  ursprüngliche  Kraft  des  künstlerischen  Genius  in  instinktiver 
Unmittelbarkeit  des  schöpferischen  Könnens  vollzogene  Bewältigung 
des  ganzen  Kreises  der  Schönheitsgestaltung  schuf  den  Stoff  für 
das  denkende  Bewufstsein  über  den  Inhalt  dieses  Kreises.  So  kön- 

nen wir  sagen,  dafs  eine  antike  Aesthetik  vor  Phidias  ebensowenig 

möglich  war,  wie  eine  —  sollen  wir  sagen  mittelalterliche  oder  mo- 
derne? —  vor  Raphael.  Hier  aber  hört  der  Parallelismus  auf.  Un- 

mittelbar nach  dem  perikleischen  Zeitalter  treten  Plato  und  etwas 

später  Aristoteles^)  auf,  die  Renaissance  hat  noch  lange  nach  den 
Mediceern  diesen  Denkern  über  die  Schönheit  Niemand  gegenüber- 

zustellen. Dies  ist  also  der  Wendepunkt,  welcher  einer  weiteren 
Erklärung  bedürftig  ist. 

Sie  gründet  sich  einfach  auf  den  bereits  angedeuteten  Unter- 
schied im  Wesen  der  beiderseitigen  Entwicklungsphasen,  auf  den 

Gegensatz  nämlich  der  intuitiven  Einheit  von  Form  und 

Inhalt  im  antiken  Geiste  gegen  die  reflexive  Zwiespältig- 
keit dieser  beiden  Momente  im  christlichen  Geist.  Was 

die  Kunst  selbst  betrifft,  so  ist  der  Grund  bereits  oben  angedeutet, 
woher  in  der  Antike  jene  Einheit  von  Inhalt  und  Form  stammte, 
d.  h.  warum  die  religiöse  Idee  und  die  schöne  Form  völlig 

harmonisch  zusammengingen  und  in  unmittelbarer  Einheit  gegen- 
seitig sich  der  Art  verlebendigten,  dafs  die  antike  Religion  ebenso 

wenig  ohne  diese  künstlerische  Gestaltung,  wie  diese  letztere  ohne 
göttlichen  Inhalt  möglich  und  denkbar  war.  Alles  daher,  was  sonst 
noch  in  der  Antike  an  Kunst  existirte,  an  Geräthschaften  u.  s.  f.,  in 

der  Malerei  —  die  im  scharfen  Gegensatz  zu  der  mittelalterlichen 
grofsentheils  profaner  Art  war  —  in  Landschaften,  Stillleben  u.  s  f.; 
hatte  entweder  nur  dekorative  oder  doch  durchaus  sekundäre  Be- 

deutung. —  Ganz  anders  in  der  christlichen  Kunst.  Hier  fallen 
Inhalt  und  Form  sogleich  auseinander.  Anfangs  ist  der  erstere  das 
allein  bestimmende  Moment,  d.  h.  in  dem  Ausdruck  ,,  christliche 

Kunst^  liegt  der  Acoent  lediglich  auf  dem  ersten  Wort.  Als  so- 
dann das  Kunstgefühl  sich,  obwohl  immer  noch  in  Abhängigkeit  vom 

')  Plato  wurde  im  Sterbejahr  des  Perikles  (429  v.  Chr.)  geboren,  Aristoteles  im 
Jahre  884. 
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Inhalt,  selbststandig  zu  entwickeln  begann,  verlor  das  Moment  der 

^Christlichkeit^  in  entsprechendem  Maalse  an  Bedeutung,  bis  beide 
"  der  specifiscli-religiöse  Inhalt  durch  allmälige  Abschwächung,  die 
künstlerische  Form  durch  allmälige  Erstarkung  —  zu  jenem  wun- 

derbaren Gleichgewicht  in  Raphael  gelangten,  das  jedoch  nur  des- 
kalb  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  der  Antike  besitzt,  weil  diesea 

Gleichgewicht  ebenfalls  die  Bedeutung  einer  harmonischen  Ausglei- 
chaDg  und  ausgleichenden  Versöhnung  ursprünglich  einander  wider- 

strebenden Elemente  zeigt.    Allein  dieser  anscheinenden  Verwandt- 
schaft zwischen  Raphael  und  der  Antike  steht  der  tiefere  Unterschied 

gegenüber,  dafs  in  der  Antike  die  religiösen  Ideale  sich  in  gleichem 

YerhältnlTs  wie  die  künstlerischen,    weil  beide  durcheinander,   ent- 
wickelten,  während  in  der  christlichen  Kunst  eine  Entwicklung  in 

umgekehrtem  Verhältnifs  stattfand,  d.  h.  die  Zunahme  auf  der  einen 
Scale  mit    einer  Abnahme   auf  der   andern  verbunden  war.    Dafs 

Raphael  z.  6.  schon  gegen  Fiesole  eine  gewisse  Verweltlichung 
der  christlichen  Schönheitsidee  zeigt,   wer  wollte   dies  zu  leugnen 

wagen?  —  So  fallen  also  diese  beiden  Momente,  Inhalt  und  Form, 
in  der  christlichen  Kunst  durchweg  auseinander;    sie  gingen  aller- 

dings eine  mehr  als  tausendjährige  Verbindung  mit  einander  ein, 
ohne  jedoch  ihre  Selbstständigkeit,  ohne  die  Freiheit  ihrer  Bewegung 

einzubüfsen.     Ceber  Raphael  hinaus  geht  naturgemäfs  die  Verweit- 
lichong  mit  starken  Schritten  vorwärts;  schon  seine  nächsten  Scha- 

ler, Giulio  Romano  z.  B.,  verhalten  sich  gegen  den  Inhalt  ziem- 
lich indifferent.    Sie   malen    ebenso   mythologische  wie    christliche 

Motive.    Die  Kumt  als   solche  erstarkt  daher  grade  durch  die  zu- 
nehmende Gleichgiltigkeit  gegen  den  Inhalt;    ja,  sie  wendet  sich, 

gewissermalsen  als  Vergeltung  für  ihre  frühere  Dienstbarkeit,  endlich 

ganz  von  dem  geistlichen  Inhalt  ab  und  dem  weltlichen  zu;    eine 

Wendung,  die  in  der  Antike,  weil  dieser  Gegensatz  hier  in  solchem 
Sinne  gar  nicht  existirt,  ganz  undenkbar  war.    Wo  (von  der  Mitte 

des  16.  bis  ins  18.  Jahrhundert  hinein)   noch  religiöse  Sujets  be- 

bandelt werden,  geschieht  es  theils  aus  einer  gewissen  konventio- 

nellen Gewohnheit,  theils  aus  praktischen  Gründen:  es  werden  Bil- 
derfür christliche  Kirchen,  Klöster  u.  s.  f.,  aber  keine  ̂ christlichen 

Bilder^  mehr  gemalt.     Dagegen   erobert   sich    die  Kunst  mit  einer 
gewissen  Vorliebe  der  grofsen  Reiche  des  weltlichen  Lebens  und  der 

Natur:  das  „Genre**,  die  „Landschaft**  und  „das  Stillleben **  treten 
auf  und  nehmen  jetzt  Besitz  von  dem  Gebiet,  das  früher  nur  mit 

ehristlichen  Idealen  erfüllt  —   oder  wenigstens  an  christlichen  In- 
lialt  gebunden  war. 
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Während  also  die  antike  Kunst  bereits  damals  ihren  wahren 

Abschlnis  erreichte,  als  sie  den  Kreis  der  religiösen  Ideale  durch- 
laufen hatte,  eben  weil  hier  der  religiöse  Inhalt  mit  der  künstlerischen 

Form  untrennbar  verbunden  war,  konnte  in  der  christlichen  Kunst 

—  wenn  dieser  Ausdruck  überhaupt  noch  passend  ist  für  die  mo- 
derne Kunstentwicklung  seit  Raphael  —  ein  Abschlufs  erst  dann 

eintreten,  als  sie  über  die  christlichen  Motivsphären  hinaus  auch  das 
Oesammtgebiet  der  weltlichen  durchlaufen  hatte;  und  während  in 
der  Antike,  wo  dieser  ideelle  Abschlufs  mit  dem  Kulminiren  der 

antiken  Kunst  überhaupt  erreicht  wurde,  bereits  der  gesammte 

Stoff  für  denkende  Betrachtung  über  die  Kunst  im  Wesent- 
lichen erarbeitet  vorlag,  bedurfte  die  moderne  Kunst  noch  einer 

langen  Zeit  über  ihre  Blütheepoche  hinaus,  um  ihr  ganzes  Gebiet 
7U  erobern  und  ihrerseits  den  Inhalt  desselben  als  Stoff  für  den 

bedanken  darzubieten;  kurz:  während  in  der  Antike  die  Aesthetik 

unmittelbar  schon  nach  dem  perikleischen  Zeitalter  ihre  Thätigkeit 
7U  beginnen  vermochte,  mufste  die  moderne  Aesthetik  die  völlige 
Erschöpfung  der  neueren  Kunstentwicklung  abwarten,  weil  früher  der 

Inhalt  selber  nicht  erschöpft  war.  Dafs  diese  „  Erschöpfung  ̂   aber 
in  dem  doppelten  Sinne  dieses  Worts  zu  nehmen  ist,  d.  h.  dafs  die 
völlige  Durchlaufung  der  Motivkreise  zugleich  eine  Erschlaffung  des 
Kunstgefühls  selbst  zur  Folge  haben  muTste,  liegt  einfach  darin, 
dafs  die  christliche  Kunst  durch  ihre  Verweltlichung  gleichsam  sich 

selber  untreu  geworden  war  und  dadurch  der  Innerlichkeit  über- 

haupt, besonders  aber  der  Begeisterung  und  Durchgeistigung  all* 
mälig  verlustig  gehen  mufste,  bis  sie  im  Rokoko-  und  Zopfstyl 
schliefslich  zum  völligen  Widerspruch  mit  sich  selbst  und  mit  ihrem 
Bwigen  Vorbilde,  der  Natur,  gelangte. 

Diese  Betrachtung,  so  aphoristisch  sie  sein  mag,  dürfte  dennoch 

zu  der  Erklärung  hinreichen,  warum  die  moderne  Aesthetik,  im  unter- 
schiede von  der  antiken,  erst  in  dem  Zeitpunkt  auftrat,  welcher  mit 

der  Entartung,  ja  dem  gänzlichen  Absterben  der  Kunstanschaunng 

im  18.  Jahrhundert  zusammenfällt^).  Nach  dieser  Auseinander- 
setzung über  die  Gründe  jener  langen  Pause  in  der  Geschichte 

der  Aesthetik  —  woraus  hoffentlich  auch  die  Verschiedenheit  der 

')  Eb  ist  daher  eine  TÖUige  Verkennnng  des  wahren  VerhlÜtnisseSy  wenn  E.  FSrtter 
(Geschichte  der  deutschen  Malerei  Thl.  IV.  S.  15)  bemerkt:  .Es  ist  ein  auffallender 

Zng  in  der  Geschichte  der  neuen  deutschen  Kunst,  dafs  jene  literarischen  Thtttigkeiten* 
(nämlich  Winkelmanns  und  Lessings),  » welche  sonst  der  Knnstblttthe  £U  folgen 

pflegen,  hier  gleichsam  mit,  ja  gewissermafsen  vor  ihr  auftreten.*  Als  ob  nicht  diese 
«literarischen  Thätigkeiten"  zunächst  an  die  Tollige  Erschlaffhng  der  Kunst  anknüpften. 
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Standpunkte  in  der  konstlerisclien  Anschauung  am  Anfange  und  am 
Ende  der  Pause  deutlich  geworden  sein  wird,  —  erübrigt  nur  noch, 
ehe  wir  zur  Aesthetik  des  18.  Jahrhunderts  übergehen,  ein  Wort  über 
die  Stellung  der  damaligen  Philosophie  überhaupt  zu  sagen, 
um  die  allgemeine  wissenschaftliche  Basis  for  die  Betrachtung  der 
modernen  Eunstphilosophie  zu  gewinnen. 

Gap.  L 

$.  26.    Zar  Orientlning  ttber  die  allgemeine  Lage  des  philo- 
Bophischen  Bewnsstseins  des  18.  Jahrhunderts. 

144.  Die  Erscheinungen  der  äufseren  Wirklichkeit  sind  ihrem 

Vesen  nach  nur  dann  wahrhaft  zu  begreifen,  wenn  sie  im  organi- 
schen Zusammenhange  ihrer  Totalitat  betrachtet  werden:  dieser  or- 

ganische Zusammenhang  ist  das  einigende  Band,  das  belebende  Form- 
princip,  welches  das  chaotische  Wesen  der  Materie  ordnend  gestaltet. 

Ganz  so  verhält  es  sich  mit  den  Erscheinungen  der  inneren  Wirk- 
lichkeit, d.  h.  mit  den  in  der  Geschichte  des  menschlichen  Geistes 

auftretenden  Anschauungs-  und  Denkweisen,  Anschauungs-  und  Denk- 
inhalten. —  Die  Aesthetik  der  Engländer,  Schotten,  Franzosen  und 

Deutschen  im  18.  Jahrhundert  sowohl  in  ihrer  Eigenartigkeit  wie 

in  ihren  gegensätzlichen  oder  verwandten  Beziehungen  dem  Ver- 
standnifs  näher  zu  bringen,  ohne  die  allgemeinen  philosophischen 

Standpunkte,  auf  deren  Basen  jene  ästhetischen  Systeme  sich  ent- 

wickelten, anzugeben,  wäre  mithin  ein  vergebliches  Beginnen.  * 
Es  konnte  zwar  hier,  um  solcher  Nothwendigkeit  zu  entgehen, 

einfach  die  Bekanntschaft  mit  den  allgemeinen  philosophischen 

Standpunkten  vorausgesetzt  und  der  Leser  an  die  betreffenden  Lehr- 
bücher verwiesen  werden.  Allein  mit  der  Geschichte  des  Geistes 

ist  es  ein  noch  eigeneres  Ding  als  mit  der  Geschichte  der  Natur; 
sein  Wesen  ist  es  ja,  was  den  eigentlichen  Inhalt  bildet,  und  das 
Wesen  liegt  nicht  ohne  Weiteres  in  dem  blos  Thatsächlichen,  nicht 
auf  der  Oberfläche,  von  der  es  ab-,  sondern  in  der  Tiefe,  aus  der 
es  emporgeschöpft  d.  h.  begriffen  werden  soll.  Wenn  also  schon 

z.B.  der  Verfasser  einer  ,,  Weltgeschichte**  in  seinem  Buche  zugleich 
seine  politische  Ueberzeugung  niederzulegen  nicht  umhin  kann,  so 

spiegelt  sich  noth wendiger  Weise  in  der  „Geschichte  der  Philosophie^ 
noch  viel  mehr  die  philosophische  Ueberzeugung  des  Autors  wieder» 

18 
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falls  er  eine  solche  überhaupt  hat.  Wo  nichts  dann  ist  die  Ge- 
schichte überhaupt  nur  Chronik,  als  solche  unkritisch  und  wissen- 

schaftlich werthlos.  Es  hat  also  Derjenige,  welcher  die  Geschichte 

einer  bestimmten  Wissenschaft,  einer  einzelnen  philosophischen  Disci- 
plin,  wie  hier  der  Aesthetik,  bearbeitet,  meiner  Ansicht  nach  schon 
deshalb  kein  Recht,  seinem  Leser  die  Zumuthung  einer  solchen  Vor- 

aussetzung zu  machen,  als  er  sich  ihm  gegenfiber  hinsichtlich  seiner 

eigenen  Auffassung  des  Thatsächlichen  zu  legitimiren  hat  Selbst- 
verständlich hat  sich  jedoch  die  folgende  Charakteristik  der  Stand- 

punkte der  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts  sich  nur  auf  die  all- 
gemeinen Grundzüge,  d.  h.  auf  die  Principien  der  Systeme,  beson- 

ders aber  auf  die  Darlegung  ihres  genetischen  (begrifflich-geschicht- 
lichen) Zusammenhangs  zu  beschränken  und  dabei  wieder  vornehmlich 

diejenigen  Seiten  und  Momente  in  Betracht  zu  ziehen,  welche  mit 
unserer  Hauptaufgabe  in  näherer  Beziehung  stehen. 

145.  Zunächst  ist  nun  hinsichtlich  der  sogenannten  neueren 

Philosophie  überhaupt,  welche  in  die  Zeit  zwischen  der  ̂ Reformation^ 
und  dem  Ende  des  18.  Jahrhunderts  fällt,  in  ihrem  Yerhältnifs  zur 

Philosophie  des  Mittelalters  kurz  dies  zu  sagen,  dafs  diese  beiden 
Epochen  der  Geschichte  der  Philosophie  zwar  darin  auf  derselben 
Basis  sich  entwickeln,  dafs  sie  durchaus  innerhalb  der  Grenze  der 

verständigen  Reflexion  bleiben  [wenn  auch  dieses  Reflektiren  zu- 
weilen, wie  z.  B.  in  Jakob  Böhm  die  Form  einer  intuitiven  Phan- 

tastik  annimmt],  dafs  sie  aber  auf  dieser  gemeinschaftlichen  Basis 
zugleich  einen  scharfen  Gegensatz  unter  sich  bilden,  indem  die 
Philosophie  des  Mittelalters  wesentlich  Theosophie,  d.  h.  an  einen 
geistlichen  Inhalt  gebundene  Reflexion  ist,  während  die  neuere 

Philosophie  durch  Eliminirung  des  geistlichen  Inhalts  —  und  dies 

hat  sie  der  ̂ Reformation^,  d.  h.  der  Restitution  der  geistigen  Frei- 
heit des  Individuums,  zu  danken  —  sich  lediglich  auf  den  Gedanken 

stellt.  Die  Forderung  der  ,,Innerlichkeit^,  welche  das  Christenthum 
gegenüber  der  Antike  geltend  machte,  wird  so  durch  die  Reformation 
zum  zweiten  Mal  aufgestellt,  aber  nicht  mehr  blos  als  Berufung  auf 

das  Recht  des  eigenen  Gewissens,  sondern  auch  auf  das  Recht  des  eige- 
nen, bei  sich  seienden  Denkens,  auf  das  jeder  einen  Anspruch  habe. 
Es  ist  dies  dieselbe  Befreiung,  welche  sich  auch  in  der  Kunst 

vollzieht,  wie  wir  sahen.  Wenn  also  beide  Epochen  in  der  Form 
des  Denkens,  welche  wesentlich  Yerstandesreflexion  ist,  gegen  die 
Intuitivität  der  antiken  Philosophie  einen  allgemeinen  Gegensatz 

bilden,  so  zerfallen  sie  doch  hinsichtlich  des  Inhalts,  sofern  der- 
selbe im  Mittelalter  als  gebunden,  in  der  neueren  Philosophie  als 
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freigelassen  erscheint,  selber  in  einen  Gegensatz.  An  dem  Zwiespalt, 
der  durch  den  Verfall  der  Antike,  sowie  durch  das  Christenthum 
in  das  menschliche  Gemüth  gebracht  worden  war,  und  den  Christus 

als  den  nothwendigen  Durchgangspunkt  zu  höherer  Versöhnung  in 
den  Worten  andeutet,  er  sei  „nicht  in  die  Welt  gekommen,  um  den 
Frieden  zu  bringen,  sondern  das  Schwerte,  plftgt  sich  nun  das 
ganze  Mittelalter  ab,  bis  es  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts,  wenn 

auch  nicht  zu  einer  Versöhnung,  so  doch  zu  einer  gewissen  Beruhi- 
guDg  kommt,  welche  zum  Theil  den  Charakter  der  Indifferenz  gegen 
den  Inhalt  des  Zwiespalts,  nämlich  gegen  den  Widerspruch  des 
Geistlichen  und  Weltlichen,  annimmt  Der  Zwiespalt  selbst  besteht 
so  fort,  denn  er  ist  nicht  überwunden,  sondern  hat  sich  nur  neu- 
tralisirt:  das  Geistliche  ist  aus  einem  Innerlichen  selber  zu  einem 

Aeifserlichen,  wie  das  Weltliche,  geworden,  so  dafs  Beide  nun  ohne 

weiteren  Kampf  neben  einander  hergehen.  Wo  der  Zwiespalt  zu 
einem  Kampfe  sich  entwickelt,  wie  im  30jährigen  Kriege,  sind  es 
einerseits  ganz  differente  Interessen,  Staatsraisons,  politische  Macht, 

Intriguen,  für  welche  das  ,, Geistliche^  mehr  Vorwand  als  Motiv  ist, 
^'  s.  f.^  theils  richtet  sich  das  Geistliche  darin  gar  nicht  gegen 

seinen  natürlichen  Gegner,  das  W^eltliche;  im  Gegentheil  es  verbindet 
sich  mit  diesem  gegen  das  Geistige,  d.  h.  gegen  die  durch  die  Re- 

formation konstituirte  Freiheit  des  Geistes. 

Dies  ist  die  Lage  des  Geistes  im  17.  Jahrhundert.  Die  Philo- 
sophie des  Mittelalters,  als  die  an  den  geistlichen  Inhalt  gebundene 

Verstandeöreflexion,  kommt  daher  eigentlich  für  uns  hier  weiter 
nicht  in  Betracht,  da  sie  in  der  allgemeinen  Form  des  Denkens, 
nämlich  in  der  Verstandesreflexion,  von  der  der  neueren  Philosophie 
nicht  abweicht.  Nur  Ein  Punkt  mag  in  Betreff  derselben  berührt 

Verden.  Es  giebt  allerdings  im  Mittelalter  eine  philosophische  Rich- 
tung, die  nicht,  wie  alle  übrigen,  mehr  oder  weniger  theosophischer 

Natur  war:  das  ist  diejenige,  welche  durch  die  Kommentatoren  des 
Aristoteles  begründet  wurde.  Allein  für  diese  Philosophie  ist  es 
bezeichnend,  dafs  es  nicht  Christen,  sondern  Araber  und  Juden 

waren,  welche  sie  übten.  Der  semitische  Geist  ist  ein  unver- 

mitteltes Konglomerat  einer  zur  Mystik  neigenden,  oft  ins  Aben- 
teuerliche und  Groteske  ausschweifenden  Phantasie  und  einer  bis 

zur  abstrakten  Mechanik  des  Geistes  gehenden  Verständigkeit.  Ära* 
ber  wie  Juden  sind  so  tüchtige  Mathematiker  (wir  brauchen  noch 

heute  die  arabischen  Ziffern),  beschäftigen  sich  mit  Astronomie^) 

M  Diese  Vorliebe  fUr  Mathematiic  ist  ein  sehr  cliiurakteristisches  Symptom  für  die 

gttze,  wesentlich   auf   abstrakte  YersUndigkeit    gerichtete  Tendenz  der  swischen  der 

18* 
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u.  8.  f.;  andererseits  aber  auch  mit  Astrologie^  Eabbalismns  (wie 

bei  Moses  Haimonides  im  12.  Jahrb.)  u.  s.  f.  Was  nun  die  Beschäfti- 
gung mit  Aristoteles  betrifit^  so  beschränkt  sich  dieselbe  auf  blofse 

Stellenvergleichung.  Bis  in  die  letzte  Zeit  des  Mittelalters  war 
übrigens  der  Urtext  des  Aristoteles  gar  nicht  bekannt^  sondern  nur 
Uebersetzungen  aus  zweiter  und  dritter  Hand^  nämlich  lateinische 
Uebersetzungen  arabischer  Uebersetzungen,  Diese  wurden  namentlich 
von  spanischen  Arabern  und  Juden  gemacht^  und  man  kann  sich 

vorstellen,  wie  viel  dabei  —  wenigstens  hinsichtlich  der  metaphysi- 
schen Schriften  —  von  dem  echten  Aristoteles  übrig  blieb.  Diese 

mehr  mechanische,  höchstens  philologisch  reflektirende  Weise  des 
Eommentirens,  welche  sich  auch  unter  den  christlichen  Gelehrten, 

namentlich  in  Klöstern,  fortsetzte  und  sich  schliefslich  zur  scho- 
lastischen Spitzfindigkeit  zuspitzte,  geht  so  neben  der  eigentlichen 

Theosophie  her  bis  zum  sogenannten  „Wiederaufleben  der  Wissen- 

schaften*' und  zur  Reformation,  wo  dann  allerdings  der  sich  zur 
Freiheit  durcharbeitende  Geist  eine  selbstständigere  Weise  des  Be- 
flektirens  begann,  welche  zur  völligen  Emancipation  des  Den- 

kens von  einem  unmittelbar  gegebenen  Inhalt  in  der 
neueren  Philosophie  führte. 

146.  Das  Princip  dieses  Fortschritts  über  die  Philosophie  des 
Mittelalters  hinaus  ist  nun  dies,  dafs,  sofern  der  Inhalt,  als  das 

Geistliche,  eliminirt  ist,  das  Denken  als  die  ganz  allgemeine  unbe- 
dingte Form  des  Bewufstseins  gefafst  wird;  oder:  es  wird  gefordert, 

dafs  der  Mensch  überhaupt  denken  nicht  davon  was  er  denkt,  ist 
zunächst  die  Rede,  sondern  dafs  er  denkt,  d.  h.  sich  nicht  ohne 

Weiteres  etwas  imponiren  lasse,  als  gäbe  es  irgend  Etwas  Selbst- 
verständliches für  das  BewuTstsein,  sondern  über  Alles  nach-,  d.  h. 

eigentlich  zurückdenke,  nämlich  auf  die  Gründe  von  Allem  zurück- 
gehe. Hierin  liegt  nun,  wie  in  aller  Verständigkeit  überhaupt  — 

denn  es  ist  dies  der  Standpunkt  der  allgemeinen  Verständigkeit^ 

oder  wie  man  sagt  des  „gesunden  Menschenverstandes^  —  ein 
skeptisches  Moment,  jedoch  nicht  —  wie  in  der  antiken  Skepsis  — 
ein  Aufgeben  der  Wahrheit  als  Resultat  des  Reflektirens,  sondern 

vielmehr  als  Anfang  desselben,  um  dadurch  vielmehr  zur  Wahr- 
heit zu  gelangen.     Dies  Aufgeben  jedes  unmittelbar  Gegebenen 

Antiken  Intuitivität  und  der  modernen  Spekulativitat  (seit  Kant)  in  der  Bfitte  liegenden 
Reflexiousopoche,  welche  das  Mittelalter  und  die  neuere  Zeit  bis  zam  Ende  des  18.  JAbf" 
knnderts  umfafst.  Wir  finden  sie  nicht  nur  bei  den  Arabern,  sondern  durch  die  ganze 
Zeit  hindurch  bis  auf  Newton  und  Leibnitz,  welcher  letxtere  bekanntlich  Erfinder  der 
Difiurentialrechnung  ist. 
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setzt  nan  nothwendig  einen  Gegensatz  des  Denkens  gegen  das  Sein, 
sofern  sich  das  letztere  vor  dem  Denken   erst  zu  legitimiren  hat. 
Die  Welt  wird  zwar  vorgefunden:  die  Natur,  der  Staat,  bestimmte 
Terhältnisse  u.  s.  f.    sind  für   das  Subject  vorhanden,    aber   nicht 
ohne  Weiteres  als  wahre  Objekte,  sondern  nur  als  solche,  die  das 
Denken  auf  seine  Wahrheit  hin  zu  prüfen,  d.  h,  zu  begreifen  hat. 

Dies  ist  die  wahre  Bedeutung  des  Cartesianischen  „Cogito  ergo  sam^, 
nämlich  dafs  nur  Eins,  das  Denken,   die  reine  Form  des    Geistes, 

als  Voraussetzung  zu  gelten  und  daraus  erst  das  Sein  zu  schliefsen 
sei  Dieses  letztere  also  mit  seinem  ganzen  Inhalt  ist  das  zu  losende 
Problem.     Der  Zwiespalt  ist  somit  nur  verlegt,  nicht  überwunden; 
es  ist  zwar  nicht  mehr  der  Gegensatz  zwischen  dem  Jenseits  und 
Diesseits,    sondern  der  zwischen    dem  Denken  und  der  Welt    der 

Erscheinungen,  d.  h.  zwischen  dem  Inhalt  der  Vorstellung  und  Objekt 
isr    Erfahrung.      Dieser    Inhalt    bleibt    so    dem   Verstände    doch 
ein  Jenseitiges  und  folglich  an  sich  Gegebenes,  dessen  sich  nur  das 
Denken  zu  bemächtigen  hat.    Dafs  dieser  Inhalt  selber  als  ein  aus 
dem  Denken  hervorgegangener  d.  h.  vernünftiger,  also  als  identisch 
mit  dem  Denken  erkannt  werden  müsse,  diese  Forderung  wird  noch 

nicht  gestellt;  durch  sie  aber  wird  erst  der  Zwiespalt  wahrhaft  über- 
wunden: dies  ist  die  Aufgabe  der  neuesten  Epoche  der  Philosophie. 

Die  neuere  Philosophie  dagegen  bleibt  noch  mit  solchem  Zwiespalt 
behaftet  und  darin  befangen:  auf  der  einen  Seite  steht  das  abstrakte 
Benken,    auf  der   andern  die  Erfahrungswelt,    die    abstrakte 

Subjektivität  und  die  ebenso  abstrakte  Objektivität.     Dieser  allge- 
meine Gegensatz  nimmt  nun  in  der  Entwicklung  der  philosophischen 

Systeme  mehrfach  besondere  Formen  an,  je  nach  den  Sphären,  auf 
welche  er  angewendet  wird;  bald  als  vorstellender  Geist  und  Natur, 

bald  als  Freiheit  und  Nothwendigkeit,  bald  innerhalb   der  mensch- 
lichen Sphäre  selbst  als  Seele  und  Leib  u.  s.  f.;  und  es  wird  dann 

gefragt,  welcher  Art  die  Beziehungen  zwischen  den  Entgegengesetzten 
seien. 

Wie  mannigfaltig  aber  auch  hienach  die  besonderen  Gebiete 

der  verschiedenen  philosophischen  Systeme  zu  sein  scheinen,  sie 
lassen  sich  doch  schliefslich  alle  auf  den  allgemeinen  Gegensatz 
Ton  Denken  und  Sein  zurückführen;  und  zwar  wird  in  ihnen 

entweder  vom  Sein,  d.  h.  von  der  Erfahrung  ausgegangen,  um  zum 
Denken  zu  gelangen  (abstrakter  Empirismus),  oder  es  wird  mit  dem 
Denken  der  Anfang  gemacht,  um  zum  Sein  zu  kommen  (abstrakter 
Idealisnius).  Beide  Richtungen  durchkreuzen  aber  einander,  indem 
das  Ziel  der  einen  der  Ausgangspunkt  der  andern  ist.     Da  nun  in 
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beiden,  eben  weil  Anfang  und  Ende  als  entgegengesetzte  vorausge- 
setzt sind^  der  Gegensatz  nothwendig  bestehen  bleibt^  so  fallen  sie 

in  ihren  letzten  Resultaten  im  Grunde  zusammen^). 
Die  verschiedenen  Formen  dieses  Gegensatzes,  sowohl  an   sich 

wie  hinsichtlich  der  Bewegung  zwischen  seinen  beiden  Momenten, 
finden  wir  zunächst  bei  den  Engländern  und  Franzosen»   und 
zwar  in  entgegengesetzter  Weise,  vertreten,  indem  jene  durchaus  von 

der  ̂ Erfahrung''  ausgehen,  um  aus  ihr  durch  mechanische  Analyse 
zum  Gedanken  zu  kommen,  während  die  letzteren  vom  abstrakt  All- 

gemeinen, von  der  ̂ Idee^,   beginnen,   um  daraus  in  einer  ebenso 
mechanisch  -  synthetischen  Weise    das  Besondere   und  Einzelne    zu 
konstruiren.    Hier   zeigt   sich    nun    aber    sogleich    die  Unwahrheit 
solcher  verständigen  Gegensetzung  daran,   dafs  sie  geradezu  in   ihr 

Gegentheil  umschlägt.     Die  Erfahrung  nämlich,   als  die  Perception 
der  einzelnen  Erscheinungen,  giebt  nichts  als  Einzelnes;   nur  wenn 
der  Experimentator  diese  unter  einem  gewissen  Gesichtspunkt 
vergleicht  und  prüft,  läfst  sich  daraus  Allgemeines  abstrahiren.    In 

Wahrheit  ist  also  dies  Allgemeine  von  vorn  herein  als  latenter  Maafs- 
stab  der  Prüfung  gesetzt,  und  somit  wird  der  Anfang  nicht  sowohl 

mit  dem  Erfahrungsmäfsigen,  als  vielmehr  mit  dem  ̂ Gesichtspunkt^, 
unter  dem  es  betrachtet  wird,    gemacht,    also   mit    dem  Denken. 
Umgekehrt  besitzt  das  aprioristische  Konstruiren  seinerseits  ebenso 

von   vom  herein  die    Summe  des  Erfahrungsmäfsigen  als  Voraus- 
setzung und  leitendes  Princip ;  das  Konstruiren  ist  so  nur  scheinbar 

aprioristisch;  d.  h.  es  vdrd  nur  in  solcherWeise  konstruirt,  dafs 
die  Erfahrung  als  Beweis  dafür  gelten  kann;    im   Grunde  ist  das 
Konstruiren  also  durch  die  Erfahrung  bedingt  und  von  ihr  abhängig: 
es  wird  also  hier  umgekehrt  nicht  sowohl  mit    dem  Denken^  als 

vielmehr  mit    der  Erfahrung  der  Anfang    gemacht.      So  zeigt  es 

sich,  dafs,  wo  von  der  Reflexion  die  „Erfahrung '^als  das  Erste  gesetzt 
wird,    dies  vielmehr  das  Denken  ist,  und  wo  letzteres,  vielmehr 

die  Erfahrung:    das   natürliche   Schicksal    aller  solcher   in   ihrer 

abstrakten  Gegensätzlichkeit   festgehaltenen  Verstandesunterschiede. 

*)  Dieser  Gegensatz  beschäftigte  übrigens  bereits  die  scholastische  Philosophie  in 

▼ielfacher  Weise  und  tritt  dort  als  .Nominalismus"  und  »Realismus**  auf;  doch  so  ge- 

fafst,  dafs  hier  Das,  was  dort  Idealismus  heifst,  „Realismus**  genannt  wird.  Es  han- 
delt sich  auch  hier  um  das  Allgemeine  (die  Gattung,  den  Begriff  der  Dinge)  und  um 

das  Einzelne  (das  bestimmte  Ding),  indem  die  Realisten  die  ReaUUt  des  Allgemei- 
nen behaupteten,  das  Einzelne  dagegen,  als  zuftlUig  und  endlich,  für  unwahr  erklirten» 

während  die  Nominalisten  der  Ansicht  waren,  die  Gattungsbegriffe,  worin  man  dis 

Wesen  zu  haben  meine,  seien  nichts  als  Namen.  Das,  was  also  hier  Gattungsbegriff 

nnd  einzelnes  Ding  ist,  wird  im  Gegensatz  von  , Idealismus ••  und  .Empirismus*  i«d» 
Dmkm  und  Sein,     Der  Unterschied  ist  also  nicht  wesentlich. 
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In  dieser  Weise  bewegt  sich  die  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts 
Tom  Denken  zur  Erfahrung  und.  von  der  Erfahrung  zum  Denken 
hin  und  her,  ohne  schlielslich  zu  einer  wahren  Versöhnung  des  Ge- 

gensatzes zu  kommen.    Dieser  Gegensatz  ist  im  Allgemeinen  zunächt 
der   charakteristische  Unterschied   zwischen  der  englischen  und 
französischen  Philosophie;  was  die  deutsche  betrifft,  so  nimmt 
sie  ¥on  vom  herein  eine  Art  Mittelstellung  zwischen  beiden  ein, 
d.  h.,   sie  nähert  sich  theils  dem  einen  theils  dem  andern  Extrem, 
behält  aber  doch  —  und  dies  ist  ein  Zeugnifs  für  die  Uisprung- 
lichkeit  des  philosophischen  Instinkts  der  Deutschen  —  stets  ein 
gewisses  Gefühl  der  relativen  Berechtigung  der  andern  Seite.    Diese 
Mittelstellung  zwischen  den  abstrakten  Extremen  ist  es,  welche  die 
deutsche  Philosophie  schlielslich  dann  auch  befähigt,  zu  einer  wirk- 

lichen Vermittlung  des  Gegensatzes  zu  gelangen,  während  jene  Na- 
tionen eigentlich  bis  auf  den  heutigen  Tag  darin  stecken  geblieben 

flod.     Diese  allgemeinen  philosophischen  Verhältnisse  werden  wir 
<Qch  durch  die  Geschichte  der  Aesthetik  in  auffallender  Weise 

i)«stätigt  finden,  weshalb  dieselben  hier  ausdrücklich  hervorzuheben 
mtren. 

147.    Bei  der  Betrachtung  der  verschiedenen  philosophischen 
Systeme   des   18.  Jahrhunderts  können  wir  unser  näheres  Interesse 

^AtSrlich  nur  denjenigen  zuwenden,  welche  für  das  Verständnifs  der 
«Geschichte  der  Aesthetik^  von  Wichtigkeit  sind.    Zunächst  haben 
w  die  Engländer,  Schotten  und  Franzosen  zu  betrachten,  welche 
—  auch  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  —  als  Vorläufer  der  Deut- 

schen anzusehen  sind.    Denn  wenn  auch  Baumgarten  zuerst  — 

lind  zwar  auf  der  Basis  der  Wolff'schen  Philosophie  —  die  Aesthe- 
^k  in  dem  System  unterbrachte  und  auch  diesen  Namen  Aeaihetica 
(freilich  nicht  in  unserm  heutigen  Sinne  als  ̂ Philosophie  des  Schönen 

Ti&d  der  Kunst^,  sondern  als  „Theorie  der  Empfindungen^)  zuerst 
gebrauchte,  so  hatten  vor  ihm  doch  bereits  die  Engländer  und  Fran- 

zosen über  diesen  Gegenstand  weitläufig  räsonnirt  und  vorgearbeitet. 
Aber  auch  die  englischen  und  französischen  Aesthetiker  des  17.  u.  18. 
Jahrhunderts  stützen  sich  in  ihren  Räsonnements  wieder  auf  zwei  Phi- 

losophen früherer  Zeit,  die  hier  kurz  zu  erwähnen  sind:  nämlich 
^f  Baco  und  G  arte  sin  s.    Jener  ist  der  eigentliche  Gründer  der 

Erfohrungsphilosophie,  dieser  der  Gründer  der  abstrakten  Verstandes- 
metaphysik; und  als  solche  können  sie  zugleich  als  Begründer,  jener 

der  englischen,  dieser  der  französischen  Philosophie  überhaupt  be- 
trachtet werden.  — 

Baron  Baco  von  Verulam  (1561—1626),  unter  Buckingham 
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Staatskanzler  von  England,  spater  wegen  Bestechong  kassirt  und  in 
verachteter  Armuth  gestorben,  philosophirte  als  vornehmer  Weltmann 

und  verfaTste  eine  Reihe  von  Schriften,  unter  denen  die  De  aug- 
mentü  scientiarum  eine  Art  Encyklopädie  der  Wissenschaften  ist, 
in  welcher  diese  nach  den  geistigen  Vermögen  eingetheilt  werden» 

Er  unterscheidet  so  „Wissenschaften  des  Gedächtnisses^  (Geschichte), 
der  „Phantasie^  (Poesie  und  Kunst)  und  der  „Vernunft^  (Philosophie). 
Sein  zweites  Hauptwerk  ist  das  Organen,  worin  er  über  die  Methode 
des  wissenschaftlichen  Erkenuens  handelt  und  besonders  gegen  die 

scholastische  Art  des  Schliefsens  Opposition  macht,  indem  er  dage- 
gen die  Induction  als  die  einzige  richtige  Methode  des  Erkennens 

aufstellt    Was  es  mit  dieser  Induction,  d.  h.  mit  der  Zugrundele- 
gung des  BrfahrungsmäTsigen  und  der  Eombinirung  desselben  zur 

Abstraction  allgemeiner  Wahrheiten   auf  sich  hat,   ist  oben  schon 

angedeutet.     Indem  er  ̂ das  Erkennen  der  Wahrheit  als  die  Erfor- 

schung der  Ursachen^  definirt,   hebt  er  vorn  herein  sein  Princip 
auf,  denn  das  Einzelne,  was  erfahren  wird,  giebt  nichts  von  den 

Ursachen  zu  erkennen,  sondern  nur  das  Allgemeine,  dessen  Erkennt- 
nifs  aber  dem   Denken   angehört.     Er  unterscheidet  nun  einerseits 

eine  ̂  wirkende*^  und  eine  „Endursache^  (causa  e/ßciens  Mni ßncdM)^ 
andrerseits  eine  ̂ materiellem  und  eine  ̂  formale  Ursache m.   Von  der 
letzteren  sagt  er:  ̂ Die  Formen  sind  ewig  und  unveränderlich^  (also 
aufserhalb  der  Endlichkeit,   also  auch   aufserhalb   der  Erfahrung). 

„Wer    sie    erkennt,    erkennt    zugleich   in    der   ungleichartigst 

„erscheinenden  Materie  die  Einheit  der  Natur^   (abermals  ein 

Schlag  in's  Gesicht  der  Erfahrung;  denn  nur,  was  erscheint  und  wie 
es  erscheint,  kann   Gegenstand  der  Erfahrung  sein).    Trotz  dieser 

inneren  Widerspruche  hat  nun  doch  die  Baconische  Erfahrungsphi- 
losophie bei  den  Engländern  so  tief  Wurzel  gefafst,  dals  sie  eigent- 

lich bis  heute  noch  nicht  darüber  hinausgekommen  sind.    Nachdem 
sie  zuerst  durch  Locke  in  ein  schärfer  begrenztes  System  gebracht 

wurde,  hat  sie  dann  Home  auch  auf  das  Gebiet  der  Aesthetik  an- 

gewandt. 
148.  Was  Cartesius  (Descartes  1596—1650)  betrifft,  so  ist 

bereits  oben  beiläufig  bemerkt  worden,  dafs  sein  berühmtes  ^cogito, 

ergo  sum"  nicht  als  ein  Schlufs  vom  Denken  auf  das  Sein  zu  ver- 
stehen ist,  so  dafs  man  etwa  jede  andere  menschliche  Thätigkeit, 

selbst  mit  Gassendi  die  Fähigkeit  der  Selbsttäuschung  0>  als  Beweis 

')  Omssendi  stellte  dem  Cogito,  ergo  twn  ein  Ludifiear,  ergo  svm  entgegen  nnd 
lieferte  damit  den  Beweis,  daüi  er  Cartesine  nicht  verstanden  hatte. 
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üt  die  Existenz  betrachten  konnte ,  sondern  Cartesins  will  damit 

anr  aosdrfieken,  dafs  nicht  irgend  ein  Inhalt  des  Denkens  —  und 

er  erkennt  dabei  ganz  richtig,  dafs  Alles,  was  man  ^Erfahrung" 
nennt,  lediglich  solch  Inhalt  ist,  oder  mit  andern  Worten:  dafs  die 
Objekte   angeschaut,    empfanden,   wahrgenommen    a.   s.  f.    werden 

müssen,  um  überhaupt  als  Erfahrung  fSr  uns  zu  existiren  — ,  sondern 
das  reine  Denken,  als  formale  Thätigkeit  des  Geistes,  das  einzig 
Unbezweifelbare  sei,  von  dem  man  ausgehen  könne.     Denn  wenn 
man  auch  dies  bezweifeln  wollte,  so  wäre  solches  Bezweifeln  ja 

selber  ein   „Denken^,   also  damit  nur  ein  neuer  Beweis  geliefert, 
d&fs  das  Denken  ist    Das  Sein  des  Denkens  ist  aber  zugleich  das 

Sein  des  denkenden  Subjekts,  denn  wenn  dem  Denken  das  Sein  zu- 
kommt, so  kommt  es  auch  dem  Subjekt  zu,  welches  denkt.    Carte- 

sins ist  so  der  Erste,   welcher  ein  völlig  klares  Bewufstsein  über 
lie  Aufgabe  der  neueren  Philosophie  hat,  sich  von  allem  gegebenen 
Inklt  zu  befreien,  indem  er  das  Princip  aufstellt,  man  müsse,  um 

<it8  Wesen  zu  erkennen,  damit  anfangen ,  Alles  im  Zweifel  zu  zie- 

itea   ((fe    omwärns  dubitandum)  ̂ ),     Nun  läfst  sich  aber  Alles  in 
Zweifel  ziehen,  Gott  und  die  Welt,  kurz  Alles,  was  wir  innerlich  und 

räTeerlich  zu  empfinden  und  anzuschauen  glauben,  nur  das  Zweifeln 
selbst,  d.  h.  diese  Thätigkeit  des  Geistes,  welche  das  Denken  ist,  nicht. 
Also  das  Denken  ist,  damit  ist  aber  auch  das  Sein  selbst  gesagt. 

Die  näheren  Bestimmungen  dieses  Denkens  nun,  oder  die  Formen, 
in  denen  es  sich  mit  Inhalt  erfüllt,   kommen  für  uns  nicht  weiter 
in  Betracht;  sondern  es  ist  darüber  nur  zu  bemerken,  dafs  er  die 
Kvidenz  von  Allem  eben  davon  abhängig  macht,   dafs  es  auf  dies 
^ncip  zurückzuführen  ist.    Er  geht  dabei  ganz  versfandesmäfsig 

zu  Werke,  indem  er,  um  aus  jenem  leeren  Anfangspunkte  überhaupt 
veiter  zu  kommen,   bemerkt,  dafs  das  Denken,  welches  vorläufig 
nur  seiner  selbst  sicher  sei,  sich  auf  sich  selbst  reflektirend,  in  sich 

verschiedene  Vorstellungen  von  äufseren  Dingen  antreffe,  ohne  jedoch 
tober  zu  entscheiden,  ob  diesen  Vorstellungen  aufser  ihm  wirklich 

vorhandene  Dinge  entsprechen.     Aber  man  sieht  leicht,  dafs  er  auf 
solche  Weise  die  Kluft  nicht  ausfülle,   d.  h.  dafs  er  nie  vom  Den^ 
hn  zum  Sein  auTserhalb  des  Denkens  kommen  könnte,  wenn  er  nicht 
einen  deu8  ea  machina  zu  Hülfe  nähme.     Dieser  Dens  ex  machina 

ist  im  eigentlichsten  Sinn  ein  solcher,   nämlich   Gott  selbst,  auf 
dessen  Daseinsbeweis    alles  Uebrige    begründet   wird.     Denn    ohne 

m,  81^  er,  wäre  es  möglich,  dafs  alles  Denken  dem  Inhalt 

^)  Siebe  ob«n  No.  146. 
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nach  auf  Irrthüm  beruhe.  Ist  aber  Gott,  so  ist  dies  nicht  anzuneh- 
men, da  er,  als  voükommenstea  Wesen,  uns  nicht  eine  nur  zum  Irren 

geeignete  Natur  gegeben  haben  könne.  Der  Beweis  seiner  Existenz 

aber  liegt  dann  einfach  darin,  dafs  wir  unter  den  in  uns  vorgefun- 

denen Vorstellungen  auch  die  von  einem  „vollkommensten  Wesen*' 
haben.  Dies  wäre  nicht  möglich,  wenn  dieser  Vorstellung  nicht  das 
Sein  derselben  entspräche,  denn  ohne  das  Moment  des  Seins  wären 

sie  eben  nicht  vollkommen.  Die  Schwäche  dieses  sogenannten  anto- 

hgischen  Beweises  vom  Dasein  Gottes^)  nachzuweisen,  gehört  nicht 
hieher;  nur  ist  darauf  aufmerksam  zu  machen,  wie  dieses  vorgeb- 

liche Denken  a  priori  ohne  jenes  „Vorfinden  der  Idee  eines  voll- 
^kommensten  Wesens^  zu  nichts  kommen  könnte,  so  dafs  in  der 
That,  wie  bemerkt,  die  Erfahrung  und  nicht  das  Denken  den  An- 

fang zum  inhaltvollen  Denken  macht  Dieses  innerlich  Erfahrungs- 

mäfsige  nennt  er  nun  ^eingeborne  Ideen  ̂   {ideae  innatae)  und  grün- 
det darauf  den  Satz,  dafs  nur  das  Gedachte  allgemeine  Wahrheit 

habe.  Die  Resultate  seines  Reflektirens,  d.  h.  die  Anwendung,; welche, 

er  davon  auf  die  verschiedenen  Gebiete  der  philosophischen  Wissen- 
schaft macht  (Naturphilosophie,  Ethik,  Psychologie),  haben  für  uns 

weiter  kein  Interesse,  ebensowenig  die  Eonsequenzen,  zu  denen 

Spinoza  und  Melebranche  das  Princip  des  Cartesius  weiter- 
führten. Nur  Dies  mag  noch  bemerkt  werden,  dafs  die  ganze  Art 

des  philosophischen  Reflektirens  und  der  wissenschaftlichen  Methode 
sowohl  bei  den  Engländern  wie  bei  den  Franzosen  einerseits  auf 
Baco,  andererseits  auf  Cartesius  zurückzuführen  ist;  und  dafs, 

wenn  daher  sowohl  bei  jenen  wie  bei  diesen  ein  Unterschied  zwi- 
schen den  Richtungen  danach  statuirt  werden  kann,  ob  der  Anfang 

mehr  auf  die  Seite  des  Objekts  oder  mehr  auf  die  des  Subjekts 
fällt,  schliefslich  doch  im  Grunde  Beides  auf  dasselbe,  nämlich  auf 

das  Princip  der  Erfahrung,  hinauskommt.  Denn  in  dieser  liegt 

eben  Beides,  Subjekt  und  Objekt,  beisammen  und  doch  in  abstrak- 
ter Geschiedenheit.  Das,  was  die  Engländer  noch  heute  philosophy 

und  die  Franzosen  aciences  exactes  nennen,  ist  eben  weiter  nichts 

als  diese  abstrakte  Verständigkeit  des  mit  der  Voraussetzung  des 

Erfahrungsmäfsigen  behafteten  Denkens.*) 
Läfst  man  nun  diesen  sich  selbst  aufhebenden  Gegensatz  des 

abstrakten  Empirismus   und  des  abstrakten  Idealismus  gelten,  so 

')  Der  sogenannte  «ontologische  Beweis  vom  Dasein  Gottes"  ist  übrigens  viel  llter 
«Is  Cartesius;  er  ist  zaerst  von  dem  Bischof  Anseimas  von  Canterbnrf,  ̂ ^ 

Hegel  selbst  einen  «tiefen,  spekulativen  Denker"  i^nt,  anf^stellt  worden.  Anselin 
lebte  im  11.  Jahrhundert  (f  1109).  _   «)  Vergl.  Krit,  Anh.  au  No.  80. 
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kann  man  sagen ,  dafs  die  aammtliohen  ästhetischen  Standpunkte 
der  englischen  und  franzosischen  Philosophie  des  18.  Jahr- 

hunderts, die  wir  hier  also  als  Vorläufer  der  deutschen  Aesthetik 
KQDachst  zu  betrachten  haben,  darauf  basiren.  Sie  sind  sammt  und 

sonders  zugleich  Materialisten  und  abstrakte  Metaphysiker,  nur  dafs 
die  Einen  das  eine  Moment,  die  andern  das  Andere  mehr  betonen 

nnd  davon  beginnen.  An  die  Engländer  und  Franzosen  schliefsen 

sich  dann  noch  in  einzeln  auftretenden  Erscheinungen  die  Italie- 
ner and  Holländer  an.  Was  die  Deutschen  betrifft,  so  werden 

vir  über  die  allgemeine  philosophische  Basis,  worauf  sich  deren 

Aesäietik  entwickelte,  später  im  Besonderen  zurfickkommen^). 

Cap.  IL 

Die  Aesthetik 

der  Engländer,  Schotten,  Franzosen,  Italiener  und  Holländer, 
als  Vorläufer  der  deutschen  Aesthetik. 

§.  27.    1.  Die  englische  Aesthetik  im  17.  und  18.  Jahrhundert. 

149.    Der  abstrakte  Empirismus  dieser  ganzen«  wesentlich  auf 

verständiger  Refle3;ion  beruhenden  philosophischen  Richtung  —  denn 
es  ist,  wie  bemerkt,  im  Grunde  nur  eine  —  wurzelt  in  einem  ein- 

fachen logischen  Cirkel,    in  welchem  sie,    nur  von  verschiedenen 
Paolten  der  Peripherie  beginnend  und  in  entgegengesetzter  Richtung 
fortgehend,  sich  gleichsam  wie  in  einem  geistigen  Göpelwerk  bewegt. 

Das   Räsonnement   ist   ungefähr    folgendes:    Das    Bewufstsein 

^pfangt  Eindrucke  von  Aufsen;  diese  Eindrücke  beruhen  auf  siim- 
licher  Wahrnehmung  und  sind  verschiedener  Art;  die  Yerschieden- 
keit  ist  theils  quantitativ:  hiedurch  wird  der  Grad  der  Stärke  be- 
^mty  theils  qualitativ:  diese  beruht  auf  den  unterschieden  der 

Sinne.    Werden  diese  Eindrücke  unter  dem  Gesichtspunkt  des  Zu- 
sammenhangs von  Ursache  und  Wirkung  betrachtet ,  so  kann  man 

^8  der  Natur  der  Eindrücke  auf  die  Natur  der  sie  bewirkenden 

Objecto  schliefsen.    Hat  man  nun  so  die  Natur  der  Objekte  (durch 

Beobachtung)  erforscht^    so  kann  man  wieder  umgekehrt  von  der 
Katar  eines  gegebenen  Objekts  auf  die  besondere  Art  der  Wirkung 

'}  Siebe  No.  188,  204  ff. 
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schliefsen ,  welche  es  auf  das  anschauende  Subjekt  hervorbringt. 
Der  allgemeinste  und  natürlichste  Unterschied  der  Wirkung  ist  der 

zwischen  angenehmen  und  unangenehmen  Eindrücken.  Danach  wer- 

den die  Objekte^  welche  solche  Eindrücke  hervorbringen^  ̂ schön^ 
oder  ̂ häfslich^  genannt.  —  Weiter  kann  nun  ein  Stoffliches  so  be- 

handelt und  dargestellt  werden^  dafs  es  auf  Grund  jener  Beobach- 
tung und  SchluTsfolgerung  eine  bestimmte  Wirkung  hervorbringt, 

so  dafs  also  ein  (künstlich)  beabsichtigter  Eindruck  entsteht.  Wer 

im  Stande  ist,  einen  solchen  Eindruck  hervorzubringen ,  vorausge- 
setzt, dafs  dieser  ein  den  Sinnen  angenehmer  ist,  der  ist  ein  Künst- 

ler, seine  Thätigkeit  zu  diesem  Zweck  heifst  Kunst  und  das  Objekt, 

das  den  Eindruck  hervorbringt,  nennt  man  ein  Kunstwerk.   
Wenn  man  die  ganze  englische  Aesthetik  auf  ihre  letzten  Gründe 
zurückführt,  d.  h.  alle  beiläufigen  Reflexionen,  Phantastereien,  die 

—  wie  bei  Schaftesbury  —  sogar  nicht  einmal  original  sind,  kurz 
alle  Umschweife  herausdestillirt,  so  möchte  als  Residuum  wenig 
mehr  als  das  eben  Gesagte  übrig  bleiben. 

Betrachtet  man  diese  Art  des  Philosophirens  unter  dem  Gesichts- 
punkt der  Methode,  so  fällt  zunächst  in  die  Augen,  dafs  dieser 

Ausdruck  eigentlich  gar  nicht  darauf  anzuwenden  ist.  Die  Reflexion 

ergeht  sich,  je  nach  dem  Charakter,  ja  selbst  nach  dem  Tempera- 
ment des  Philosophirenden,  in  freier,  individuell  bestimmter  Weise. 

Eine  eigentliche  Methode,  auTser  soweit  damit  der  allgemeine  Fort- 
gang des  von  der  Erfahrung  ausgehenden  Reflektirens  angedeutet 

werden  soll,  ist  darin  nicht  zu  bemerken,  und  insofern  kann  man 

diese  Weise  als  Popularphilosophie  bezeichnen.  Nicht  „popu- 
läre Philosophie^  ist  damit  gemeint  —  diese  kann  sehr  gut  mit  der 

Methode,  d.  h.  mit  einer  festen  systematischen  Form  bestehen  — » 

sondern  jene  auch  innerlich  systemlose  Art  verständigen  Räsonne- 
ments,  welche  ebenso  die  speciell  als  „Popularphilosophie^  bezeichnete 

deutsche  Philosophie  zeigt,  die  sich  an  die  Wolff-Leibnitz'sche  Phi- 
losophie anschliefst,  indem  sie  den  Schematismus  der  letzteren  dem 

gewöhnlichen  Bewufstsein  mundgerecht  zu  machen  suchte.  So  g^ 

fafst  kann  man  die  ganze  englisch-schottische  wie  auch  die  franzo- 

sische Philosophie  des  18.  Jahrhunderts  als  „Popularphilosophie'' 
bezeichnen;  wobei  es  denn  als  charakteristisch  hervorgehoben  wer- 

den mag,  einmal  dafs  die  Engländer  und  Franzosen  bis  auf  den 

heutigen  Tag  eigentlich  über  diesen  Standpunkt  formlosen  Reflek- 
tirens nicht  fortgekommen  sind,  sodann,  dafs  sie  sich  gerade  darin 

von  den  Deutschen  unterscheiden,  dafs  bei  diesen  die  Popularphilo- 
sophie sich  stets  an  einen  bestimmten  philosophischen  Standpunkt 
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anschliefst,  indem  sie  ihn  far  das  allgemeine  Bewofstsein  zu  ver^ 
werthen  suchte  dafs  aber  die  methodische  Philosophie,  unbekümmert 

daram,  ihren  selbststandigen  Gang  veiterschreitet^). 
Wenn  man  nun  innerhalb  dieser  gemeinschaftlichen  Basis  der 

englischen  und  franzosischen  Philosophie  einen  näheren  unterschied 

(nicht  zwischen  ihnen  als  verschiedenen  Nationen  angehörigen  Philo- 
sophien, sondern  überhaupt)  machen  wiU,  so  ist  ein  solcher  allerdings 

Torhanden;    ja   er  scheint  sogar  erheblich  genug,   um  andere  Ge- 
schichtsschreiber der  Philosophie  und  auch  der  Aesthetik  im  Beson- 

dern veranlafst  zu  haben,  zunächst  die  englichen  Philosophen  in 

^htellektualisten^    und    „Sensualisten^    zu    scheiden.     Allein    im 
Grunde  ist   dieser  unterschied  nur  ein  scheinbarer.     Denn  wäre  er 

essentiell,  d.  h.  beträfe  er  das  Princip,  so  würde  dadurch  hierin  ein 

Gegensatz  statuirt  und  behauptet,  dafs  etwa  die  „Intellektualisten* 
Tom  Geist,  die  ̂ Sensualisten^  von  den  Sinnen  ausgehen;  in  der 
That  gehen  sie  aber  beide  von  den  Sinnen  aus,  nur  dafs  die  sogenann- 

ten „Intellektualisten^  neben  oder  vielmehr  hinter  den  materiellen  Sin- 
nen, die  wir  als  Auge,  Ohr  u.  s.  f.  bezeichnen,  einen  allgemeinen, 

gleichsam  „inneren  Sinn^  annehmen,  d.  h.  ungefähr  Das,  was  wir 
unter  ,  Instinkt^   verstehen.     Hie  von  wollen  nun  die  Andern  nichts 
wissen,  sondern  erklären  die  Eindrücke  ganz  materiell  als  Schwin- 

gungen, Ausdehnungen,  Eontractionen  der  bestimmten  Sinnesnerven 

u.  8.  f.     Man  sieht  leicht,  dafs  dieser  ̂ innere  Sinn^  durchaus  kein 
anderes  Princip,  sondern  nur  eine  andere  Art  Medium  zwischen  den 
Sinnen  und  der  Erfahrungswelt  abgeben  soll,  das  aber  als  solches 

nüt  dem  Geist  nichts  zu  thun  hat,   da  es  nur  instinktiv  wirkt.  — 

Man  kann  daher  in  der  Aufzählung  der  englischen  Aesthetiker  kei- 
nen eigentlichen  Gegensatz  der  Richtungen,  sondern  nur  eine  vom 

boheren  zum  niederen  Materialismus  absteigende  Reihenfolge  erken- 
nen. Dafs  hier  aber  nicht  der  umgekehrte  Weg  eingeschlagen,  d.  h. 

die  Reihe  aufsteigend  verfolgt  wird  —  wie  man  vielleicht  in  Hin- 
sicht der  Anknüpfung  an  die  deutsche  Aesthetik  erwarten  dürfte  — , 

hat  seinen  Grund  darin,  dafs  jene  zugleich  mit  der  Zeitfolge  zusam- 
menfallt, also  den  inneren  Gang  der  englischen  Philosophie  selbst 

darstellt    Dafs  darin  nicht  eine  Abnahme,  sondern  eine  Zunahme 

des  Materialismus  sich  offenbart,  nicht  eine  Reinigung  des  Reflekti- 

rens  von  der  Rohheit  des  Empirismus,  sondern  ein  allmäliges  Ver- 
sinken desselben  darin,  kann  ebenfalls  als  charakteristisch  für  den 

Entwicklungsgang    des   englischen  Geistes  betrachtet  werden.     Nur 

')  Siehe  onten  Ko.  189. 
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zwei  Aesthetiker  machen  davon  eine  scheinbare  Ausnahme^  nämlich 

auf  der  einen  Seite  Hogarth^  der  ziemlich  früh  bereits  dem  Mate- 
rialismus in  der  Aesthetik  huldigte^  auf  der  andern  Reid^  welcher 

noch  spät  eine  reinere  Gestalt  desselben  zeigt;  aber  es  ist  sogleich 

daran  zu  erinnern,  dafs  jener  als  Künstler  das  Praktische  vorzugs- 
weise im  Auge  hatte,  der  andern  aber  kein  Engländer,  sondern  ein 

Schotte  war. 

a.  Shaftesbniy,  Hnteheson,  Reid. 

150.  Wir  beginnen  die  Reihe  der  englischen  Aesthetiker  mit 
Schaft esbery,  dessen  philosophische  Anschauung  sich  wesentlich 
auf  Cudworth  stützt.  Bei  der  ersten  Betrachtung  dieser  Richtung 
muthet  es  uns  an,  als  ob  die  oben  beschriebene  Lücke  von  andert- 

halbtausend Jahren  gar  nicht  vorhanden  gewesen  und  wir  ohne 
Weiteres  aus  dem  Neuplatonismus  der  Alexandriner  zu  einer  andern 
Art  von  Neuplatonismus  gelangt  seien.  Indem  wir  so  von  Plotin 

zu  Shaftesbury  übergehen,  glauben  wir  uns  Anfangs  auf  ganz  ver- 
wandtem Gebiete  zu  befinden,  und  dennoch  macht  vielleicht  Nichts 

die  ungeheure  Kluft,  welche  dazwischen  liegt,  fühlbarer  als  gerade 

diese  scheinbare  Aehnlichkeit,  dieser  in  die  englische  Anschauungs- 
weise übersetzte  Plato.  Es  wird  einem  wunderlich  zu  Muthe,  wenn 

man  bei  dem  für  Plato  schwärmenden  Cudworth^)  platonische 
Ideen  mit  christlichen  Engelfiguren  u.  s.  f.  ganz  unbefangen  zusam- 

mengeworfen und  das  Ganze  in  eine  so  hölzerne  Form  geprefst  sieht, 

dafs  man  fast  an  eine  Parodirung  der  platonischen  Philosophie  glau- 
ben könnte,  wenn  es  nicht  so  ganz  und  gar  ernsthaft  und  ehrlich 

gemeint  wäre.  Dies  ist  nun  der  Vorgänger  und  Führer  Shaftes- 

bury's.  Auch  dieser  ist  ein  grofser  Verehrer  Plato' s,  ja  völlig  ein 
Platonathusiast,  indem  er  Plato  geradezu  für  die  Quelle  alles  in  der 
Welt  existirenden  Erhabenen  und  Grofsen  erklärt. 

a)  Anton  Aahley-Cooper,  dritter  Graf  von  Shaftesbury, 
ist  am  26.  Febr.  1671  zu  London  geboren.  Er  hat  viele  Reisen, 

nach  Italien,  Frankreich  u.  s.  f.,  gemacht  und  widmete  sich  sehr 
eifrig  den  Studien.  Auch  hohe  Staatsämter  hat  er  bekleidet.  Er 
war  ein  von  nationalen  Vorurtheilen  freier  und  kühner  Mann  und 

kam  dadurch  in  den  Verdacht  —  des  Atheismus.  Er  starb  zu 

Neapel,  wohin  er  seiner  Gesundheit  wegen  gegangen  war,  im  Februar 
1713.     Sein  erstes  bedeutendes  Werk  sind  die  Leiters  canceming 

1)   The  true  mteHeciual  System  of  the  üniverse.  Lond.  167S  u.   1748,  lateinucb 
übersetzt  Ton  Moaheim  (Jena  1788). 



287 

entku8ia9m,  welche  1708  erschienen,  und  worin  er  Alles,  auch  die 

Philosophie,  auf  den  ̂ Enthusiasmus^  zurückführt,  den  er  als  eine 
»Leidenschaft   für   das    Gute   und    Schöne^    definirt.     Ein  anderes 
Werk,  Ae  Moraüfta,  erschien  im  folgenden  Jahre.    In  Form  einer 
Unterredung  von  Freunden  mit  ganz  platonisch  klingenden  Namen, 
Philolokles  und  Theokies,  entwickelt  er  hier  eine  Art  Metaphysik. 
Er  behauptet  darin  die  Einheit  der  mannigfaltigen  Erscheinungen, 
velche  in  unsere  Sinne  fallen,  als  ein  geistiges  Moment,  indem 
er  dafür  die  Einheit  des  Ichs,  des  Subjekts,   als  bewufster  Einheit 

Ton  Mannigfaltigem,  als  Beweis  anführt.    Eine  gleiche  geistige  Ein- 
lieit  verbinde    auch  die  äufserliche  Welt  zu  einem  Ganzen.     Die 

Wahrnehmung  dieser  Einheit  beruhe  auf  einem  eingebomen  geistigen 

Instinkt,  welcher  sich  theils  als  ̂   Vorgefühl^  theils  als  ̂ Vorstellung^ 
[preconception  or  presentation)  äuTsert.     Als  solche  ursprünglichen 
Gefohle  (hier  klingen  die  ideae  innatae  des  Cartesius  an)  bezeich- 

net er  z.  B.  die  Unterscheidung  von  „Recht^  und  ̂ Unrecht*^,  „Gut^ 
ond  ̂ Böse^  und  dann  auch  von  ̂ Schön^  und  ̂ HäTslich^.     Diesen 
eingebomen  inneren  Sinn  setzt  er  dem  (doch  auch  wenigstens  an- 

gebomen)  äufseren  Sinnen  Locke's  als  Quelle  und  Maafsstab  des 
äisthetischen  Urtheils  entgegen.     Auf  diesen  inneren  Sinn,   als  dies 
einfache  ursprüngliche  Organ   des   Geistes,  womit  die  äufsere  Welt 
aofgefafst  und  beurtheilt  wird,  führt  Shaftesbury  nun  alles  Geistige 
überhaupt  zurück,  so  dafs  die  specifischen  Unterschiede  der  logi- 

schen,   ethischen  und  ästhetischen  Begriffssphären  darin   verwischt 
Verden.    Hierin  kann  er  sich  allerdings  zum  Theil  auf  Plato  berufen. 

Der  Gang,  welchen  nun  Shaftesbury  von  diesem  allgemeinen 

Prindp    einschlägt,    um    zum   Schonen  und  dessen  Differenzen   zu 
kommen,  ist  etwa  folgender:   ̂ Die  thatsächliche  Ordnung  der  Welt 
«ist  nur  durch  ein  einheitliches  geistiges  Princip  zu  erklären;  denn 
»die  Materie  ist  an  sich  träge  und  ohne  Ordnung  und  Gestaltung, 
,das  rein  Häfaliche,    Bewegung,  Leben,  Ordnung  kommt  nur  durch 
«den  Geist  in  sie  hinein;  dieser  Geist,  gleichsam  als  Weltseele,  ist 
«die  Quelle  aller  Gestaltung,  also  auch  aller  Schönheit.     Wer  fähig 

»ist,  diese  Urschönheit  als  Abglanz  in  den  schönen  Dingen  zu  er- 
«kennen  —  dies  ist  aber  nicht  durch  die  äufseren  Sinne  zu  errei- 
sChen,  sondern  nur  durch  den  inneren  Sinn,   der  selbst  ein  Strahl 

]jenes  Urlichts  ist  —  kennt  allein  wahrhafte  Lust,  seelisches  Ge- 

«niefsen^.  —  Dies  führt  er  nun  in  seiner  enthusiastischen  Sprache 
weitläufig  aus.    Dann  kommt  er  zur  Kunst,  welche  er  als  die  Ge- 
staltnng  der  Materie  nach  Maafsgabe  der  Schönheit  erklärt.    Aber 
in  Näheres,  in  eine  Gliederung  des  Gebiets,  läfst  er  sich  nicht  ein. 
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Dagegen  unterscheidet  er  verschiedene  Stufen  der  Schönheit^  wobei 
er  aber  Naturschönes  und  Eunstschönes  ohne  Unterschied  in  eine 

und  zwar  die  niedrigste  Stufe  zusammenwirft.  Alles^  was  „an  sich 
„keinen  Geist  besitzt  und  folglich  todt  sei,  wie  Alles,  was  aus 
„Stein  und  Metall  gemacht  sei,  ferner  Gärten,  Paläste  der  Greisen, 

„Landgüter,  ja  auch  der  menschliche  Körper  als  solcher  —  Alles 
„dies  könne  kein  geistiges  Vergnügen  erregen  und  wahre  Liebe  her- 

„vorrufen^.  Die  höhere  Stufe  ist  dann  diejenige,  welche  das  Gebiet 
der  geistigen  Thätigkeit  umfaTst^  d.  h.  „die  lebengebende  Form  als 

„geistiges  Gestaltungsprincip^;  die  dritte  und  höchste  ist  „die  Quelle, 
„aus  welcher  diese  lebendigen  Formen  entspringen:  Gott^.  In  ihm 
schwindet  alle  Schönheit  der  Geister  sowohl  wie  der  Dinge  unter- 

schiedslos zusammen. 

Alles  dies  erscheint  nun,  genau  betrachtet,  wenn  nicht  als  eine 
Abschwächung  der  platonischen  Ideenlehre,  jedenfalls  als  eine  blos 
äufserliche  Aufwärmung  derselben.  Dennoch  ist  darin  immer  die 

Tendenz  zum  Immateriellen,  Absoluten  anzuerkennen.  Dafs  er  über- 
haupt für  Flato  in  dieser  hingebenden  Weise  sich  begeistert,  stellt 

ihn  schon  hoch  über  die  späteren  und  zum  Theil  gleichzeitigen 
Materialisten.  Aber  er  kommt  doch  über  solche,  ohnehin  schiefe, 

Allgemeinheiten  nicht  weit  hinaus;  nicht  einmal  zum  negativen  Ge- 
gensatz gegen  das  Schöne  und  Gute.  Denn  die  Möglichkeit,  ge- 

schweige denn  Nothwendigkeit  des  „Häl'slichen^,  des  „Bösen**,  des 
„Irrthums^  bleibt  unerklärt.  Er  hat  auch  den  Aristoteles  studirt 
und  citirt  ihn  hinsichtlich  der  Forderung  der  Einheit  des  Plans  im 
Kunstwerk,  indem  er  Das,  was  Aristoteles  für  die  Tragödie  aufstellt, 
auf  die  Historienmalerei  anwendet.  So  nennt  er  „die  innere 

^Möglichkeit  der  Handlung  die  eigentliche  Wahrheit  des  Historien- 

ngemäldes ^  und  verlangt,  dafs  nur  solche  Handlungen  dargestellt 
würden,  welche  ihrer  Natur  nach  wirklich  zusammengehören.  Ver- 

gangenes und  Zukünftiges,  d.  h.  Momente,  welche  der  dargestellten 
Hauptbandlung  der  Zeit  nach  vorangehen  oder  folgen,  seien  nur  als 
Andeutungen  zulässig,  weil  sonst  die  Einheit  verloren  ginge.  Alles 

Dies  und  Anderes  ist  ganz  verständig,  wird  aber  aus  dem  allgemei- 
nen Princip  der  Schönheit  in  keiner  Weise  entwickelt,  sondern  es 

ist  nur  ein  gewisser  kritischer  Takt,  aus  dem  Shaftesbury  solche 
gesunden  Ansichten  schöpft.  Wenn  er  daher,  wie  oben  gezeigt,  als 
Philosoph  die  Kunstwerke  auf  die  niedrigste  Stufe  herabsetzt,  so 

beweist  er  als  praktischer  Kritiker  ein  oft  bewundernswürdiges  Ver- 
ßtändnifs  für  Das,  worauf  es  wirklich  in  der  Kunst  ankommt.  So 

tadelt  er  z.  B.  die  Maler,  welche  ein  „leeres  Gepränge  mit  glänzen- 
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^den  Farben  treiben  nnd  blos  auf  Ergotzung  der  Sinne  spekuliren, 
,  während  der  wahre  Zweck  der  Kunst  darin  bestehe,  Gedanken  und 

^Gesinnungen  im  Gewände  der  Anschauung  dem  Geiste  vorzufuh- 

„ren"  u.  s.  f. 

151.  Diejenigen,  welche  die  Shaftesbury^schen  Gedanken  etwas 
bestimmter,  aber  auch  viel  flacher  faTsten  und  nach  einer  Seite  hin 

zu  einigermaaTsen  konkreten  Eonsequenzen  führten,  waren  Hutche- 
son  und  Reid,  denen  sich  später  noch  einige  andere  Schotten,  wie 

Young,  Warton,  Blair,  Beattie,  Oswald,  Stewart,  Fergu- 
son u.  8.  f.  anschlössen,  von  denen  die  letzteren  jedoch  nur  die 

ethische  Seite  in  Betracht  zogen. 

ß)  Francis  Huichenon  ist  in  Irland  am  8.  August  1694  gebo- 
ren, wurde  in  seinem  26.  Jahr  Professor  in  Glasgow  und  starb  im 

Jahre  1747.  Seine  hiehergehörigen  Hauptwerke  sind  Inquiry  of  the 
<i/rifin  of  our  ideas  of  beauty  and  virtue.  Lond.  1720  (deutsch 
Fnnkf.  a.  M.  1762),  Essay  on  the  nature  and  conduct  of  passions 

ond  affectUms.  Lond.  1728  (deutsch  Leipzig  1765).  —  Wenn  man  bei 
Shaftesbury  möglicher  Weise  sich  darüber  täuschen  könnte,  ob  wirk- 

lich seine  Philosophie  ̂ Erfahrungswissenschaft^  sei,  sofern  er  Alles 
auf  den  Enthusiasmus  zurückführt  und  die  Einheit  sowohl  des  Sub- 

jekts in  sich  wie  mit  der  äufseren  Welt  als  ein  geistiges  Moment  setzt, 
das  er  bis  auf  Gott  zurfickfuhrt,  so  tritt  bei  Hutcheson  jener 
innere  Sinn  oder  Instinkt,  welcher  auch  bei  Shaftesbury  lediglich 
eine  Abstraction  der  durch  die  Erfahrung  gegebenen  Eindrücke  der 
Dinge  auf  die  Wa]irnehmung  ist,  positiv  und  zwar  zunächst  und 

hauptsächlich  nach  der  praktischen  Seite  als  „ethischer  Instinkt^ 
auf,  dessen  Wesen  aus  der  Beobachtung  der  menschlichen  Natur 
geschöpft  ist.  Hutcheson  geht  nun  aber  über  Shaftesbury  darin 
hinaus,  dafs  er  dieser  praktischen  Seite  des  inneren  Sinnes  eine 

theoretische  als  Organ  des  Aesthetischen  im  Menschen  gegenüber- 
stellt; ja  er  macht  sogar  darauf  aufmerksam,  dafs  beide  einander 

widersprechen  können,  indem  „wir  einen  häfslichen  Menschen  seiner 
»moralischen  Yortrefflichkeit  wegen  ebensowenig  für  schön,  als  einen 

«schönen  seiner  schlimmen  Eigenschaften  für  häfslich  halten  können**. 
Dadurch  kommen  wir  nun  allerdings  einen  Schritt  über  das  sokra- 
tische  Gerede  von  der  völligen  Einheit  des  Schönen  und  Guten  in 

der  „schönen  Seele **  hinaus.  Weiter  unterscheidet  er  dann  zwischen 

«einfacher^  und  „zusammengesetzter  Schönheit^,  indem  er  die 
letztere  für  eine  höhere  erklärt:  eine  harmonische  Zusammenstellung 
von  Farben,  Tönen  u.  s.  f.  sei  schöner  als  eine  einfache  Farbe,  ein 

ein&cher  Tos.    Im  Uebrigen  aber  fordert  er  als  wesentliches  Mb* 19 
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ment  im  Begriff  der  Schönheit  die  Beziehung  auf  den  bewuTsten 
Geiste  in  Form  des  ästhetischen  Instinkts^  welcher  den  Thieren 

mangele.  Zerstreut  finden  sich  ferner  bei  ihm  Andeutungen^  daf» 
er  in  dem  Begriff  des  Schönen  bestimmte  Stufen  der  Entwicklung 
unterscheidet,  z.  B.  die  mathematische  der  organischen  u.  s.  f. 
Schönheit  gegenüberstellt;  er  geht  auch  gleichsam  beschreibend  in 
diese  Unterschiede  ein,  aber  ohne  sie  zu  begründen.  So  erklärt  er 

die  Ellipse  für  schöner  als  den  Kreis,  die  mannigfaltigeren  Gestal- 
tungen in  der  Pflanzen-  und  Thierwelt  für  schöner  als  die  einfache- 

ren u.  8.  f.  In  ähnlicher  Weise  spricht  er  auch  über  die  Töne, 
deren  mathematische  Schwingungsverhältnisse  er  berührt 

Zieht  man  aus  allen  diesen  Details,  welche  bei  ihm  ohne  streu» 
gere  Gliederung,  sondern  wie  sie  sich  gerade  seinem  Nachdenken 
präsentiren,  durcheinander  laufen,  das  Gemeinsame  heraus,  so  möchte 
sich  als  Basis  des  Schönheitsbegriffs  bei  Hutcheson  die  Einheit  in 
der  Mannigfaltigkeit  herausstellen,  so  dafs  die  Unterschiede  durch 

•die  verschiedene  Stellung  dieser  beiden  Momente  bedingt  erscheinen. 
-^  Nach  der  subjektiven  Seite  findet  er  den  Grund  des  Schönen 
ebenfalls  in  der  Einheit  des  Mannigfaltigen,  nämlich  ̂ in  der  durch 

^alle  Verschiedenheit  der  Charaktere,  Neigungen  u.  s.  f.  hindurch- 
„brechenden  Gemeinsamkeit  des  Gefühls,  da  die  Erfahrung  lehre, 

„dafs  gewisse  Grundformen  des  Schönen  Allen  gefallen,  das  Gegen- 
„theil  derselben  aber  Alle  abstofse.  Die  Unterschiede  im  Gefühl 
„beruhen  nur  auf  den  mit  demselben  vergesellschafteten  anderen 

„Empfindungen,  welche  der  Sphäre  des  Schönen  fremd  seien;  z.  B. 

„schöngeflekte  Pilze,  Schlangen,  Insekten  u.  s.  f.  erregten  bei  Man- 
„chem  Abscheu,  weil  er  damit  die  Giftigkeit,  Geiahrlichkeit  in  Ver- 
„bindung  bringe.  Umgekehrt  mache  auch  Manches  wieder  einen 

„wohlthuenden  Eindruck,  was  an  sich  nicht  schön  sei,  z.  B.  eine 
„Melodie,  die  an  irgend  einen  freudigen  Eindruck  erinnere,  dessen 

„Quelle  aber  anderwärts  zu  suchen  sei  u.  s.  f.^  —  Alles  dies  ist 
nun  so  mit  einer  gewissen  wohlwollenden  Oberflächlichkeit  vorgetra- 

gen, welche  wohl  anregen  mag  zum  Denken,  selber  aber  kein  Den- 
ken ist.  Es  fehlt  eben  jede  nähere  Begründung  und  weiterhin  die 

Gliederung  des  Stoffes.    . 

152.  y)  Thomas  Reid,  der  Nachfolger  Hutchesons  auf  dem 

Glasogower  Lehrstuhl^  gehört  schon  ganz  dem  18.  Jahrhundert  an, 
denn  et  wurde  1704  geboren  und  starb  1796*  Er  schrieb:  Inqviry 

into  the  human  mind  on  the  principlea  of  common'-aenae.  Lond.  1769 

(Deutsch,  Leipzig  1782);  Esaaya  of  the  inteUecUial  power»  of  Ma^h 
Edingb.  1785;  On  the  actwe  powere  of  Man  und  On  the  powen  of 
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Ae  human  mind.  Letzteres  AVerk  erschien  erst  nach  seinem  Tode 

(1803).  Fs  ist  von  ihm  nicht  viel  zu  sagen,  wenigstens  nicht  viel 

Neues.  Sein  Hauptprincip  ist  der  common  sene^,  aof  den  er  alle  Wahr- 
heit znrfickführt.  Dieser  common-sense,  welcher  eine  so  grofse  Rolle 

in  der  Geschichte  des  englischen  Geistes  spielt,  indem  er  allmälig 

die  Bedeutung  des  sogenannten  ̂ gesunden  Menschenverstandes'^  an- 

Dimmt,  ist  im  Grunde  schon  in  dem  Shaftesbury'schen  ^inneren 
Sinn^  enthalten ;  ein  Belag  dafür,  dafs  auch  der  vorgebliche  Idealis- 

mus des  englischen  Neuplatonikers  sehr  nahe  mit  der  blofsen  Ver- 
ständigkeit verwandt  ist. 

Wir  haben  hier,  ehe  wir  weiter  gehen,  eine  allgemeine  Bemer- 
hng  über  den  common  aenae  zu  machen,  da  er  —  wie  bemerkt  — 
mcht  nnr  in  der  ganzen  Entwicklung  des  englischen  Nationalcharak- 
tetg  eine  grofse  Bedeutung  hat,  sondern  auch  der  Philosophie  der 
^^der  ein  ganz  bestimmtes  Gepräge  aufdrückt.  Was  zunächst 

dtä  deutsche  Wort  „gesunder  Menschenverstand^  betrifft,  das  wohl 
d«n  wesentlichen,  wenn  nicht  den  ganzen  Inhalt  des  common  senae 
bildet,  so  muis  es  vor  allen  Dingen  auffallen,  dafs  sich  in  diesem 
Ansdrudc  das  Bedurfnifs  ausspricht,  solchem  Verstände  nicht  nur 

ausdrücklich  das  Prädikat  des  „Menschlichen^  beizulegen,  sondern 
ihm  auch  ein  Gesundheitsattest  auszustellen.  Es  scheint  also  die 

Befürchtung  vorhanden,  dafs  man  in  dieser  Beziehung  vielleicht 
einige  Zweifel  haben  könnte;  man  mülste  ihm  denn  die  Prätension 
XQtrsuen,  dafs  damit  Alles,  was  nicht  innerhalb  der  engbegrenzten 
Sphäre  fallt,  in  der  er  sich  bewegt  und  wohl  fühlt,  sondern  was 

darfiber  hinausgeht,  als  „unmenschlich^  und  „krank^  bezeichnet 
werden  solle.  Allein  es  würde  übel  um  die  vernunftige  Freiheit 
des  menschlichen  Geistes  und  Herzens  stehen,  wenn  sie  für  jeden 
über  die  Bomirtheit  des  Verstandes  hinausgehenden  tieferen  Inhalt 

erst  eine  Legitimation  seitens  des  „gesunden  Menschenverstandes^ 
bedürfte.  Alles  Tiefste  und  Höchste,  was  die  menschliche  Brust 

bewegt  und  den  menschlichen  Kopf  erfüllt  hat,  würde  sich  dann 
fiothwendiger  Weise  das  Brandmal  des  Wahn-  und  Unsinns  auf- 

drücken lassen  müssen.  Schwerlich  kann  man  —  um  nur  ein 

Beispiel  anzuführen  —  behaupten,  dafs  Christus  solchen  „gesunden 
Menschenverstand^  bewiesen,  als  er  für  seine  weltbefreiende  Idee 

sich  an's  Kreuz  schlagen  liefs;  Alles,  was  erhabene  Liebe,  hochher- 
ager  Enthusiasmus  heifst:  kurz  das  Edelste  und  Beste,  was  das 

menschliche  Leben  bietet,  würde  dem  „nüchternen^  Verstände  — 
auch  dies  ist  ein  beliebtes  Beiwort,  als  ob  alle  andere  Thätigkeiten 

des  Geistes  und  der  Seele  ans  blofser  Trunkenheit  entspringen  — 

19  • 
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zum  Opfer  fallen  müssen.  Der  englische  Ausdruck  ist  etwas  milder: 

common  sense  ist  der  „gemeine  Sinn^.  Hierin  liegt  einerseits  alle^ 
dings  das  Oeffihl  des  GemeinschafÜicheny  Allgemeinen:  es  ist  eben 
der  allgemeine  Sinn^  der  Jedem,  möge  er  an  Geist  hoch  oder  niedrig 

stehen,  zukommt.  Andrerseits  aber  und  aus  demselben  Grunde  ge- 
winnt das  Wort  auch  den  Nebensinn  des  Gewöhnlichen,  Trivialen, 

Gemeinen.  Die  Engländer  nun,  als  die  Verehrer  des  gesunden  Men- 
schenverstandes par  eweeüence  berühmt,  halten  von  diesem  ihrem 

Standpunkt,  den  sie  gewissermaafsen  mit  den  Franzosen,  als  den 
Verehrern  der  sogenannten  eciencea  eaactes,  theilen,  uns  Deutsche 
wegen  unsrer  gröfseren  Tiefe  einfach  für  nebulose  Schwärmer,  für 

abstrakte  Idealisten  und  Phantasten,  dabei  aber  auch  merkwürdiger- 
weise wieder  für  schwerfallige  Pedanten,  kurz  für  eine  geistig  unge- 

sunde Nation.  Daher  denn  auch  wohl  die  Reservation  der  Gesund- 
heit in  dem  deutschen  Ausdruck. 

Näher,  d.  h.  im  specifisch  nationalen  Sinne  gefafst,  bildet  der 

common  eenae  nun  den  unverrückbaren  Mittelpunkt  alles  echt- eng- 
lischen Anschauens  und  Handelns;  und  zwar  in  dem  Grade,  dafs 

er  im  Laufe  der  Zeit  die  Sphäre,  welche  er  als  Gentrum  beherrscht, 
dermaafsen  schematisirt  hat,  dafs  selbst  seine  positiven  Seiten  zu 
durchaus  konventionellen  und  starren  Formen  verknöchert  sind.  Im 

praktischen  Leben,  namentlich  in  der  Politik,  Nationalökonomie  u.  s.  f. 

hat  nun  der  common  senae  seine  wohlberechtigte  Stelle  und  Bedeu- 
tung, nämlich  die  wirksamsten  Mittel  zur  möglichst  schnellen  und 

vollen  Erreichung  der  Volks-  und  Staatswohlfahrt  zu  finden.  Allein 
durch  die  Verknöcherung  des  an  sich  ganz  verständigen  Princips 

wird  auch  hier  das  Gute  sofort  in  sein  schlimmstes  Gegentheil  ver- 
kehrt. So  haben  die  Engländer  eine  vortreffliche  Verfassung,  eine 

freisinnige  Gesetzgebung  u.  s.  f.;  dabei  aber  das  abscheulichste  Be- 
stechungssystem bei  den  Wahlen,  das  umständlichste  und  kostspie- 

ligste,  rein  in  Formen  vertrocknete  Gerichtsverfahren  u.  s.  f.  und 
zwar  sind  dies  Dinge,  die  durch  die  Gewohnheit  dem  common  sense 

ganz  geläufig  geworden  sind,  so  dafs  in  fast  selbstverständiger  Weise 

z.  B.  von  den  ̂ enormen  Kosten '^  gesprochen  wird,  die  eine  Parla- 
mentswahl oder  ein  Prozefs  verursachen.  Dafs  dieser  „Kosten' 

wegen  die  Volksvertretung,  d.  h.  die  Volksfreiheit,  ebenso  wie  die 
Gerechtigkeit  ausschliefslich  an  Reichthum  und  Macht  gebunden, 

also  monopolisirt  sind,  so  dafs  das  Princip  der  Verfassung  selbst  als 
freisinniges  geradezu  aufgehoben  erscheint,  darüber  macht  sich  der 
common  senae  blos  aus  dem  Grunde  keine  Sorge,  weil  die  Quelle 
davon  nicht  in  der  Willkür  eines  Einzelnen,  eines  Despoten,  sondern 
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in  dem  abstrakten  Allgemein- Willen  liegt.    Das  Resultat  wäre  frei- 
lich ganz  dasselbe. 
Nnn  aber  tritt  zuweilen  der  merkwürdige  Fall  ein,  dafs  sioli 

dieser  abstrakten  Starrkeit  des  ewnmon  senss  gegenüber  in  irgend 
einem  englischen  Individuum  das  ursprfingliche  Gesetz  der  in  das 
Menschenherz  und  das  Menschenhim  gepflanzten  göttlichen  Vernunft 

geltend  macht;  damit  aber  verläfst  solches  Individuum  jenes  Cen- 
tnim  der  bornirten  nationalen  Verständigkeit  und  erscheint  der  letzr 

ieren  so  als  ̂ excentrik  man**,  d.  h.  als  Jemand,  der  halb  und  halb 
for  das  ToUhaus  reif  ist  und  nur  deshalb  nicht  eingesperrt  wird, 
weil  sich  derartige  Excentricitäten  ungestraft  meist  nur  reiche  Lords 
oder  berühmte  Schriftsteller  hingeben  dürfen.  Dafs  sich  Güte  des 

Herzens,  wahrhafter  Adel  der  Gesinnung,  Achtung  allgemein-mensch- 
fiehen  Rechts  unter  den  Engländern  grade  bei  solchen  eacentruchen 

Leuten  findet,  kann  dann  nicht  weiter  auffallen*)«    Was  ihre  Philo- 

^)  Eine«  der  frappantetten  «od  sogleich  rfibrendsteB  Beispiele  soleher  Excentriel- 
tlt  war  das  Auftreten  des  bekannten  Scbrifatellers  Chailes  Dickens;  rührend  (fttr 
voa  Deotsche  wenigstens) ,  weil  wir  sehen,  wie  dieser  Mann,  voll  tiefer  Innigkeit  des 
GeiUiU  und  gltthender  Begetstemng  für  alles  Wahre,  Schöne  und  Gute,  seine  Feder 
von  bitterster  Satjrre  und  schneidendem  Hohn  ttber  alle  mit  dem  common  tente  zusani- 
menhftngenden  Institutionen  und  Chsraktertypen  Englands  Übersprudeln  läfst.  Man  lese 

t.  B.  schien  Roman  ̂ Jarndyct'^,  der  durch  10  Bünde  hindurch  nichts  als  eine  blutige 
VcrhSbnusg  des  berüchtigten,  aber  mächtigen  „Kanzleigerichts'*  ist;  man  werfe  einen 
Blick  in  seine  reizende  Erzählung  , Harte  Zeiten":  —  doch  hier  finden  sich  Stellen,  die 
besser,  als  wir  es  vermöchten,  die  Gesinnung  und  die  Thaten  der  Männer  des  common 
«nte  zeichnen.  Wenn  er  erwähnt,  dafs  nach  der  Ansicht  eines  englischen  common^ 
mauert  „der  barmherzige  Samariter  ein  schlechter  Kationalökonom  gewesen',  so  ist 
dies  noch  sehr  milde;  aber  man  höre  Folgendes,  was  er  ttber  einen  übrigens  ehrlichen 

ud  wohlmeinenden  Vertreter  des  common  jeiwe,  den  Mann  der  „Thatsachen**  sagt,  der 
einsieht,  dafs  er  mit  seiner  gesunden  Menschenverstands  -  Erziehung  seine  Tochter  un- 
glllcklich  gemacht  hat  (^Thl.  IIT,  S.  88.  deutsch  bei  J.  J.  Weber):  «Während  er  mit 
•seiner  winzigen  Zöllnersonde  unergründliche  Tiefen  probirt  hatte  und  mit  seinem  ver- 

trösteten Zirkel  über  das  Weltall  gestolpert  war,  hatte  er  Grofses  zu  thun  vermeint. 
*So  weit  ihn  das  kurze  Spannseil  des  gesunden  Menschenverstandes  an  seinen  Füfaen 
•hatte  laufen  lassen,  war  er  herumgelaufen  und  hatte  die  Blttthe  des  menschlichen 
•Daseins  mit  gröfserer  Ehrlichkeit  vernichtet,  als  viele  der  blökenden  Personen,  die  er 

»ZQ  seinen  täglichen  Genossen  zählte'*;  und  an  einer  andern  Stelle  (S.  81),  wo  er  den 
v5Uig  gemttthlosen  Verstandesmenschen  reden  läfst:  «Wenn  mir  Jemand  von  Gemüth 
•Qnd  Phantasie  spricht,  so  weifs  ich  genau,  was  er  meint:  er  meint  Schildkrötensuppe 
•uod  Wildprett  mit  einem  goldenen  Löffel  und  will  in  einer  Kutsche  mit  Sechsen  fah- 
vTSD.  Das  will  Eure  Tochter  u.  s.  f.**,  und  noch  an  einer  dritten  Stelle:  «Es  war  ein 
•Grandpiincip  dieser  Philosophie,  dafs  Alles  zu  bezahlen  war  . .  Jeder  Zoll  des  mensch- 
•Hcben  Daseins  von  der  Wiege  bis  zum  Grabe  sollte  ein  reines  Handelsgeschfift  sein, 
•und  wenn  wir  auf  diese  Weise  nicht  in  den  Himmel  kämen,  so  wäre  es  eben  kein  Ort 

»ftr  die  Nationalökonomie,  und  wir  hätten  nichts  dort  zu  suchen'*. 
So  schildert  ein  Engländer,  fVeiüch  ein  excentrücher^  den  englischen  common  sense 

lud  dessen  Vertreter,  und  nun  sage  Einer  noch,  dafs  aus  Hegel  nationale  Antipathie 
spreche,  wenn  er  (Geschichte  der  Philosophie  III,  S.  264)  von  ihnen  bei  Gelegenheit 

Baco*8,  des  Begründers  ihrer  gepriesenen  Erfahrung«iphiIosophie,  bemerkt:  „Die  Englfin- 
»der  scheinen  in  Europa  das  Volk  auszumachen,  welches,  auf  den  Verstand  der  Wirk- 
»Ucbkeit  beschränkt,  wie  der  Stand  der  Krämer  und  Handwerker  im  Staate,  immer  in 
tdi«  Materie  versenkt  zu  leben  und  Wirklichkeit,  nicht  Vernunft,  zum  Gegenstande  zn 

,hiben  bestimmt  ist.«* 
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Sophie  betrifft,  80  mochte  gerade  in  dieser  Erhebung  des  commoti 
sense  auf  den  Richterstuhl  des  vemünftigen  Denkens  der  Grund  auch 
ihrer  Verknocherung,  ihrer  abstrakten  Einseitigkeit  sowohl  wie  ihres 
rohen  Materialismus  zu  suchen  sein. 

Um  zu  Reid  zurückzukehren,  so  geht  er  nun  davon  aus,  dafs 
es  in  dem  common  sense  ^gewisse  unerweisliche  Grundwahrheiten 

^giebt,  welche  weder  seitens  der  Wissenschaft  einer  Stütze  bedürf- 
^ten,  noch  der  Kritik  sich  zu  unterwerfen  hätten.  Die  Philosophie 

^habe  nur  die  Aufgabe,  diese  Wahrheiten  zu  entvnckeln  und  dar- 
^ zustellen,  nicht  aber  sie  zu  begründen;  denn  sie  selber  gründe  sich 

„auf  sie**.  —  Auf  Grund  dieses  Princips  folgert  er  in  Betreff  des 
y^Schönen  einfach  „die  Thatsache,  dafs,  weil  wir  von  den  Objekten 
^Eindrücke  des  Schönen  empfangen,  dieses  auch  objektive  Wahrheit 

„in  den  Dingen  haben  müsse^.  Damit  ist  freilich  jeder  Sinnentau- 
schung  Thor  und  Thür  geöffnet.  Sind  also  z.  B.  unsere  Gehörner- 

ven durch  irgend  eine  andere  Ursache  in  einer  Weise  afficirt,  die 
sonst  durch  Tonschwingungen  bedingt  ist,  so  folgt,  dafs  die  Objekte 
wirklich  schwingen  u.  s.  f.  Eine  Bestimmung,  die  auf  so  schwachen 
Füfsen  ruht,  kann  nicht  anders  als  zu  inneren  Widersprüchen  fahren. 
Wo  Reid  daher  weiter  auf  den  konkreten  Inhalt  des  Schönen  kommt 

geräth  er  durch  fortwährende  Vermischung  der  Begriffe  von  Gut, 
Schon,  Nützlich,  Wahr  u.  s.  f.  in  die  plattesten  Schiefheiten.  Er 
sucht  sich  schliefslich  dadurch  zu  retten,  dafs  er  die  Quelle  von  allem 

Diesen  in  den  Geist  verlegt,  von  welchem  die  Dinge  einen  blofsen 

Wiederschein  des  Schönen  erhalten,  so  dafs  sie  dasselbe  nur  an- 
deuten. —  Damit  aber  giebt  er  sein  eigentliches  Princip  der  objek- 

tiven Wahrheit  des  Warhnehmungsinhalts  gänzlich  auf:  in  solcher 
Weise  verrennt  sich  der  enthusiastische  Anlauf,  den  Shaftesbury  nahm, 
in  den  Sand,  worin  denn  schliefslich  die  Philosophie  der  Schotten, 

trotz  allen  heftigen  Opponirens  gegen  den  materialistischen  Skepti- 
cismus  Lockens  auch  gründlich  stecken  geblieben  ist. 

b.  Home,  Barke,  Hogarth. 

153.  Wie  Shaftesbury  sich  auf  Cudworth,  so  stützt  sich 

Home  auf  Locke,  welcher  seinerseits,  wie  die  ganze  engliche  Phi- 

losophie, in  Baco  wurzelt.  Das  Locke 'sehe  Princip,  dafs  „alle 
,, Wahrheit  nur  aus  der  Erfahrung  zu  schöpfen**  sei,  hat  eine  gewisse 
relative  Berechtigung  gegenüber  der  von  Spinoza  und  Malebranche 
behaupteten  Alleingültigkeit  der  in  sich  unterschiedslosen  Substanz, 
worin  alles  Einzelne  und  Besondere  verschwindet.  Andrerseits  aber 

ist  der  darin  liegende  common  sense  nicht  der  allgemeine,   sondern 
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in  Wahrheit  der  allergemeinste  Standpunkt  des  Bewofstseins^).    In 
jenem  Satze  liegt  nun  Zweierlei;  einmal:  dafs  das  Erkennen  durch- 
aas  auf  die  sinnliche  Wahrnehmung  zurtickzufahren  sei,  und  zwei- 

tens: daTs  hinsichtlich  der  Methode  das  Erkennen  auf  eine  Analysis 

der  Erscheinungen  behufs  Abstraction  des  etwa  darin  liegenden  All- 
gemeinen basirt  werde.    Der  Inhalt  solchen  abstrahirenden  Denkens 

bleibt  daher  nothwendiger  Weise  nicht  nur  abstrakt^   sondern  auch 
sabjektiy.    Die  so  gewonnenen  Ideen  sind  lediglich  Produkte  unsers 
Denkens  und   haben  an  sich  keinen  objektiven  Werth.     Hier  sieht 
man  nun  deutlich  die  Verwandtschaft  mit  dem  Materialismus  der 

scholastischen  Nominalisten,  welche  den  allgemeinen  Begriffen  nur 

die  Bedeutung  von  ̂ Namen^  zuerkannten.    So  ist  das  ̂ Thier^  nicht 
vorhanden^    sondern  bezeichnet  nur  den  Namen  einer   Abstraction 

^on  Hundy  Pferd,  Auster,  Schlange  u.  s.  f.;  davon,  dafs  das  Indivi- 
ima  die   konkrete  Realisation  des  Begriffs,  d.  h.  die  Einheit  des 
Allgemeinen  und  Besonderen  sei,  hatte  man  weder  im  Mittelalter 
aoeh  im  18.  Jahrhundert  eine  Vorstellung. 

Auf  das  Gebiet  des  Schönen  angewandt,  gewinnt  dieser  abstrakte 

Sabjektivismus  der  materialistischen  Anschauung  noch  eine  schär- 
fere Bedeutung,  sofern  hier  nun  alles  Aesthetische  in  die  Empfin- 

dung verlegt  wird.  Um  die  Schönheit  der  Gegenstande,  d.  h.  worin 
äe  bestehe,  zu  prüfen,  müsse  man  die  Natur  der  Empfindung  unter- 

suchen. Dieser  Fundamentalsatz  Home's  zeigt  wieder  recht  deut- 
lich, wie  solch'  einseitiges  Verstandespriucip,  sobald  es  auf  ein  be- 

stimmtes Gebiet  angewandt  wird,  sofort  in  sein  Gegentheil  umschlägt. 

Die  «Erfahrung*',  heifst  es,  sei  die  Quelle  aller  Wahrheit;  aber  es 
^cigt  sich  sogleich,  dafs  die  Erfahrung,  d.  h.  die  Erkenntnifs  der 
Objekte,  selber  ihre  Quelle  nicht  in  diesen  hat,  sondern  vielmehr 
^gekehrt  im  Subjekt,  im  Erfahrenden:  so  wird  das  philosophirende 

Subjekt,  um  von  sich,  von  seinem  als  ̂ blos'^  subjektiv  vorausge- 
setzten Denken,  loszukommen,  gerade  dadurch  schliefslich  in  den 

^erbornirtesten  Subjektivismus  zurückgeschleudert;  und  der  Empiris- 
inu8,  der  sich  so  viel  auf  seine  Objektivität  einbildet,  in  den  aller- 
einseitigsten  Individualismus  hineingetrieben. 

154.  a)  Henry,  Lord  Kalmen  (Home*))  zu  Eaimes,  in  Ber- 
^ckshire  i.  J.  1696  geboren,  wurde  zuerst  Advokat  in  Edinburg, 
spater  als  Lord  Kaimes  einer  der  Oberrichter  von  Schottland  und 

starb  am  27.  December  1782.     Sein  Hauptwerk  für  die  Aesthetik 

0  Siehe  oben  No.  147.  —  *}  Nicht  zu  renrechaeln  mit  eeinem  geistesverwandten 

^^^aloesen  David  Harne,  der  den  Subjektivismus  Locke's  bis  zum  Skepticismns  aus« 
bildete,  rieh  aber  mit  Ästhetischen  Fragen  nicht  befafste. 
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Sind  die  Elements  of  criiicisnu  Edinburg  1762 — 66 ,  (deatsch  voa 
Meinhardt  1765,  in  dritter  Auflage  von  Schatz,  Leipzig  1790,  3  Bde); 
aufserdem  sind  noch  zu  nennen  seine  Essays  on  the  principles  of 

moroMty  and  natural  reliffion.  Man  kann  Home,  um  von  vorn 
herein  ein  allgemeines  Urtheil  über  seine  ästhetischen  Leistungen 
auszusprechen,  das  Anerkenntnifs  nicht  versagen,  daTs  er  in  der 
neueren  Philosophie  der  Erste  gewesen,  welcher  sich  nicht  darauf 
beschränkt  hat,  ein  allgemeines  Princip  aufzustellen  und  von 
diesem  aus  über  einige  ästhetischen  GrundbegriJEfe  zu  räsonniren, 
sondern  sich  mit  dem  konkreten  Inhalt  des  Gebiets  näher  be- 

schäftigte. Nach  dieser  Seite  hin  liegt  auch  viel  mehr  seine  eigent- 
liche Bedeutung  für  die  Aesthetik  als  nach  der  Seite  des  Princip» 

hin,  das  nur  zu  oft  mit  jenen  praktischen  Erörterungen  in  Konflikt 
geräth  und  von  ihnen  in  Widersprüche  verwickelt  wird. 

1.  Das  allgemeine  Princip  ist  schon  oben  erwähnt:  es  ist  eben 

die  „Erfahrung^  oder,  wie  Home  es  ausdrückt,  ̂ die  Thatsache,  dafs 
„wir  von  Nichts  eine  Vorstellung  gewinnen  können,  was  nicht  und 

„sofern  es  nicht  einen  Eindruck  auf  die  Sinne  gemacht  hat^.  Von 
„eingebornen  Ideen '^,  worin  die  Cartesianer  die  Vorstellung  des  All- 

gemeinen finden  wollten,  ist  also  in  keiner  Weise  die  Rede,  son- 

dern wir  sind  zunächst  und  ausschliefslich  auf  die  „ Sinne ^  verwie- 
sen. Hier  ist  also  der  Anfang.  Das  Weitere  hinsichtlich  der  Ver- 

schiedenheit des  Erfahrungsinhalts  ergiebt  sich  nun  einfach  aus  dem 
Unterschiede  der  Sinne.  Er  unterscheidet  ^ zwei  Arten,  die  oberen: 
„das  Gesicht  und  das  Gehör,  und  die  unteren:  Geruch,  Geschmack, 

„Tastsinn.  Der  Sitz  der  Empfindung  selbst  ist  aber  die  Seele;  bei 
„den  oberen  Sinnen  fühlen  wir  dies  unmittelbar,  und  deshalb  sind 
„sie  vorzugsweise  seelischer  Natur,  bei  den  niederen  dagegen  scheint 

„uns  irrthümlich*^  (also  der  Wahrheit  wiedersprechend!)  „der  Siti 
„der  Empfindung  im  Organ  selbst  zu  liegen^.  —  Es  ist  merkwürdig, 
daTs  solche,  die  Erfahrung  selber  als  Irrthum  hinstellenden  Beobach- 

tungen die  Erfahrungsphilosophen  niemals  stutzig  machen.  Womit,, 
d.  h.  auf  Grund  welcher  Erfahrung  will  Home  denn  beweisen,  da& 

wir  den  Geruch  nicht  in  der  Nase,  sondern  in  der  „Seele^  empfinden^ 
und  wie  erklärt  er  es,  dafs  ein  alter  Invalide  an  seinem  auf  dem 

Schlachtfelde  gelassenen  Arm  zuweilen  Fingerschmerzen  empfindet? 
Doch  weiter:  „Die  oberen  Sinne  bilden,  gleichsam  als  Mittelstufe 

„zwischen  der  Region  der  niederen  materiellen  Empfindung  und  der 
„Region  des  verständigen  Denkens,  das  Gebiet  der  ästhetischen 
„Eindrücke,  und  um  diese  hervorzurufen,  sind  die  schönen 

„Künste  erfunden  worden,    um  die  richtigen  Principien  der  schö- 
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^en  Künste  xu  entdecken,  muGa  also  die  Natur  der  beiden  höherem 
tSinne  nntersuoht  werden.     Sehen  wir  nun  zu,  was  diese  Natur 

vginz  allgemein  kennzeiehnet,  so  ist  es  eine  Eigenschaft,  oder  viel* 
,m«br  ein  Gegensatz  von  Eigenschaften,  welche  allen  Sinnen,  auch 
»den  niederen,  gemeinsam  ist,  nämlich  die  Fähigkeit,  angenehm  und 
T,unangenehm  zu  empfinden*    Je  nachdem  nun  die  Gegenstände  aufser 
,008  solche  Eindrucke  hervorbringen,  nennen  wir  sie  (im  Bereich 
«der  höheren   Sinne)  schon  und  hafsHch.     Die  Empfindungen  des 

«Angenehmen  und  Unangenehmen  sind  aber,  weil  die  Seele  Bewe- 
igong,  oder  Das,  was  wir  Leidenschaft  nennen,  enthält,  verschiedener 

«Grade  fähig;  doch  mufs  man  diesen  Ausdruck  nur  auf  dieEmpfin- 

ipn  des  Auges  und  Ohrs  anwenden.^     Er  unterscheidet  dann  zwi^ 
sehen  blofser  ̂ Gemüthsbewegung"  und  „Leidenschaft^,  indem  letz- 

tere ^mit  einem   Verlangen  verbunden  sei,  jene  nicht.     Z.  B.  ein» 
iMttge  schöner  Gesichter  in  einer  groisen  Gesellschaft,  eine  schöne 

»fiegend  oder  ein  prachtvolles  Gebäude^  bringen  Bewegungen  hervor, 
die  ̂ selten  mit  Verlangen  sich  verbinden^,  wogegen  „solche  Ein- 
«drücke,  die  von  menschlichen  Handlungen  oder  Eigenschaften  her- 
ivorgerufen  werden,  meistens  auch  ein  Verlangen,  d.  h.  eine  Lei- 

«denschaft  erregen^.  —  „Wenn  solche  Leidenschaft  sich  auf  AUge- 
«meines  richtet,  z.  B.  guter  Name,  Ehre,  Vermögen  u.  s.  f.,  so  nennt 
«man  sie    Tm&,   wenn  auf  Einzelnes,   z.  B.   auf  einen  Menschen,. 

,einen  Garten,  ein  Haus  u.  s.  f.,  so  heiist  sie  Affekt.    Die  Affekt» 

»sind  theils  instinktiv,  wenn  ohne  Ueberlegung^  (ohne  Reflexion  auf 
^en  Endzweck),  „theils  deliberativ,  wenn  mit  einer  solchen'^.  — 

In  solchen  rein  verständigen,  zum  gröfsten  Theil  blos  in  die 

Fonn  von  Definitionen  gefaisten  Reflexionen  bewegt  sich  nun  dio 
g&oze  Theorie  der  Empfindungen  bei  Home.  Er  schliefst  dann  diese 
allgemeine  Erörterung  mit  der  Erinnerung,  dafs  „die  Ursache  von 
»allen  Empfindungen  zwar  in  den  Dingen  selbst  liege,  dafs  wir  aber 
«au8  der  Natur  der  Empfindungen  keinen  Rückschlufs  auf  die  Natur 

«der  Eigenschaften  der  Dinge  machen  '^durften.  Wenn  uns  ein  Baum 
«durch  seine  Form  und  Farbe  angenehme  Empfindungen  errege,  so 
«seien  es  nicht  diese  Eigenschaften,  sondern  der  Baum  selbst,  wel- 

scher die  Ursache  davon  sei^  (als  ob  der  Baum  aufserhalb  seiner 
Eigenschaften  für  unsere  Sinne  noch  eine  Existenz  hätte!)  Der- 

gleichen Platitüden  —  die  übrigens  der  Erfahrungstheorie  schnür- 
Btiacks  entgegenlaufen,  da  von  diesem  Standpunkt  aus  mit  viel 
grofserem  Anschein  von  Recht  behauptet  werden  könnte,  dais  man 
gar  nicht  den  Baum,  sondern  nur  seine  Form,  Farbe  u.  s.  f.,  d.  h. 

Beine  Eigenschaften,  sehe  —  laufen  bei  Home  vielfach  mitunter. 
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156.  2.  Weiter  geht  er  dann  auf  den  Inhalt  derjenigen  Em- 

pfindungen über,  welche  durch  die  Eigenschaft  der  Schönheit  ha*- 
vorgerufen  werden,  indem  er  eine  Art  von  ̂ Theorie  des  Geschmacts* 

aufstellt,  üeber  den  „  Geschmack  **  und  seine  principielle  Begrün- 
dung läfst  er  sich  weitläufig  aus;  namentlich  „für  den  Kunstrichter 

^sei  es  sehr  wichtig,  genau  zu  wissen,  welche  Gegenstande  niedrig 
^oder  erhaben,  schicklich  oder  unschicklich,  männlich  oder  verSchtlich 

^und  kindisch  sind^.  Man  sieht  aus  diesen,  theils  dem  ethischen, 
theils  dem  konventionell -socialen  Gebiet  angehörenden  Prädikaten 
clafs  er  nicht  nur  von  dem  Aesthetischen  im  specifischen  Sinne  eine 
«ehr  vage  Vorstellung  hat,  sondern  auch  die  Ausbildung  des  Gefühls 
dafür  stets  mit  einer  moralischen  Tendenz  verknüpft.  Daher  sagt 
«r  auch:  „Ein  richtiger  Geschmack  in  Demjenigen,  was  in  Schriften 
^oder  Gemälden,  in  der  Architektur  oder  im  Gartenbau  schön,  richtig 

^und  zierlich  ist,  was  wirklich  verschönert,  ist  eine  vortreffliche  Vor- 
^bereitung,  um  unterscheiden  zu  lernen,  was  in  Charakteren 
^und  Handlungen  schön,  angemessen  und  grofsmuthig  ist ... 

^Einem  Menschen,  der  sich  diesen  feinen  und  vollkommenen  Ge- 

^schmack  erworben,  mufs  jede  Handlung,  die  unrecht  und  un- 
^schicklich  ist,  äulserst  unangenehm  sein".  —  C/wr^cA^  und  daher 
auch  unangenehm  ist  uns  nun  freilich  Vieles,  was  mit  dem  Aestheti- 

schen in  gar  keiner  Beziehung  steht.  Wenn  Barbier  oder  Stiefel- 
putzer mich  im  Stich  lassen,  so  dafs  ich  deshalb  ein  wichtiges  Ge- 
schäft versäume,  so  ist  dies  weder  von  ihnen  recht,  noch  für  mich 

angenehm,  aber  solche  „Handlung*'  gehört  gar  nicht  dem  Gebiet  des 
Oeschmacks  an,  sondern  ist  nach  dieser  Seite  ganz  indifferent.*)  — 

Obschon  Home  nun  die  Erregung  von  angenehmen  und  unan- 
genehmen Empfindungen  durch  bestimmte  Eigenschaften  der  Dinge 

eigentlich  läugnet,  so  läfst  er  doch  —  wie  alle  Empiriker  dies  thun 

—  mit  sich  handeln.  „Durch  die  Analyse",  meint  er  nämlich,  „kön- 
^nen  die  einzelnen  Eigenschaften,  deren  Summe  zunächst  den  Ein- 
^ druck  hervorbringen,  getrennt  und  dann  einestheils  diese  einzelnen 

„Eigenschaften  für  sich,  theils  in  ihrer  Beziehung  auf  einander  unter- 

^sucht  werden".  Wie  dergleichen  durch  Analyse  möglich  sei,  da 
«ich  die  einzelne  Eigenschaft  ja  seiner  Ansicht  nach  der  Erfahrung 
entzieht,  darüber  macht  er  sich  weiter  keinen  Kummer,  sondern 

„man  betrachtet  sie  eben  abgesondert  von  einander".  „Eine  Eigen- 

„schaft  nun,  welche  einzelnen  Gegenständen  zukommt,  ist  die  Schön- 

')  Es  ist  za  verwundern )  wie  Zimmermann,  der  jene  Platitnde  auch  citirt, 
darin  das  unverkennbare  «Vorbild"  fUr  Uerder's  ästhetische  Ansichten,  ja  für  die 
Schiller'schen  „Erziehungsbriefe'*  sehen  kann. 
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«heit,  als  Ursache  der  angenebmen  EmpflndtiBgen  der  beiden  höheren 

„Sinne^.  Hier  fallt  er  nun  ganz  aus  dem  logischen  Zusammenhange. 
Denn  nach  seiner  froheren  Erklärung,  wo  er  von  den  Eigenschaften 
eines  Baums  spricht,  die  einen  angenehmen  Eindruck  hervorbringen^ 

z.  B.  die  ̂ veite  Ausbreitang  seiner  Zweige^,  seine  ̂ Form^,  seine 
.Farbe'',  ja  sogar  sein  „Schatten^,  müfste  man  eigentlich  erwarten, 

d&i's  er  die  Schönheit  nicht  als  eine  Eigenschaft  des  Gegenstandes 
(hier  des  Baums),  sondern  als  eine  Eigenschaft  von  dessen  Eigen- 

schaften definiren  wärde.  Denn  einmal  besteht  der  Baum  mit  allen 

jenen  Eigenschaften,  Farbe,  Form  u.  s.  f.  weiter,  auch  ohne  Schön- 
heit, andererseits  ist  die  Schönheit  keine  Eigenschaft  für  sich^  und 

neben  den  andern,  sondern  knüpft  sich  an  eine  oder  mehrere  der 
substanziellen  Eigenschaften  als  besondere  Modalität  an.  —  Mit  sol- 
d^D  Sunden  gegen  die  Logik  nimmt  es  der  gesunde  Menschenver- 

stand indefs  niemals  allzu  genau. 

156.  3.  Was  nun  den  Begriff  der  ̂  Schönheit^  hinsichtlich 
der  Begrenzung  des  Gebiets  überhaupt  betrifft,  so  haben  wir  gesehen, 
dafs  Home  denselben  anfangs  viel  zu  weit  fafst.  Im  Verfolg  aber 

faTst  er  ihn  wieder  zu  enge,  indem  er  ihn  nur  auf  das  Auge  be- 
schränkt wissen  will,  das  Ohr  dagegen,  das  er  früher  mit  dem 

Atige  zu  den  höheren  Sinne  zählte,  welche  allein  mit  schönen  Ein- 
drücken zu  thun  hätten,  mit  den  niederen  Sinnen  zusammenwerfend, 

davon  ausschliefst.  Im  Anfang  seines  Werkes  braucht  er  so  den 

Ausdruck,  dafs  ̂ die  schönen  Künste  für  die  feineren  (geistigen)  Er- 

sgötzongen  des  Auges  und  Ohres  erfunden^  wären,  während  er 
später  ausdrücklich  erklärt,  dafs  „Gegenstände  anderer  Sinne,  wie 
«z.  B.  die  Töne  musikalischer  Instrumente,  die  glatten  Oberflächen 
gder  Körper  u.  s.  f.  wohl  angenehm  sein  können,  aber  diejenige 
»aDgenehme  Empfindung,  welche  aus  der  Schönheit  entspringt,  komme 

»Qor  Gegenständen  des  Gesichts  zu*'*).  Abgesehen  von  dem 
darin  sich  offenbarenden  Widerspruch  liegt  auch  darin  die  weitere 
Inkonsequenz,  dafs  das  Angenehme  der  Sinne  ein  verschiedenes 
sein  soll,  nämlich  eins,  welches  durch  Schönheit  (für  das  Auge) 
hervorgebracht  werde ,  ein  anderes,  welches  nicht  näher  erklärt  wird. 

—  Zunächst  also  steht  fest,  dafs  nur  das  Auge  Schönheit  zu  em- 
pfinden fähig  sein  soll.  Indem  er  dies  durch  Aufzählung  von  sicht- 

baren Eigenschaften,  an  denen  sich  Schönheit  wahrnehmen  lasse, 

wie  Farbe,  Form,  Gröfse,  Bewegung  (z.  B.  beim  Baum)  weiter  aus- 

*)  Vergl.  Elements  of  criticism^  in  der  Meinhardt'schen  üebersetzung  III.  Ausgabe. 8-  7  ff.  mit  266  ff. 
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fahrig  bemerkt  er,  daTs  man  den  Ansdraek  ^  Schönheit '^  dann  auch 
auf  andere  Gebiete  ̂ übertrage^,  um  etwas  anezudrficken,  das  hier 
„besonders  angenehm^  sei.  So  spreche  man  von  „schönen  Tön^^, 
„schönen  Gedanken^,  „schönen  Theoremen^  (!).  Die  „Bewegungen^ 
aber,  welche  in  der  Seele  durch  die  Schönheit  hervorgerufen  wer- 

den, seien  alle  „sanft  und  munter*^. 
4t.  Er  unterscheidet  dann  weiter  in  der  (sichtbaren)  Schönheit 

ein  doppeltes  Moment  oder,  wie  er  sich  ausdruckt  „zwei  Gattan- 

„gen ^9  von  denen  er  die  eine  als  „eigene  Schönheit^  bezeichnet 
Dies  ist,  wenn  man  als  zweite  Gattung  die  Schönheit  von  Verhalt- 

nissen annimmt,  eine  richtige  Bemerkung,  die  aber  bei  ihrer  weiteren 

Erörterung  sogleich  wieder  verfälscht  wird.  Statt  nämlich  das  We- 
sen  dieses  Unterschiedes  in  dem  Gegensatz  des  Einfachen  und  Mannig- 

faltigen zu  erkennen,  setzt  er  die  „eigene  Schönheit^  in  das  unmittel- 
bar Sinnfällige,  rechnet  also,  wie  die  gewählten  Beispiele  von  der 

Schönheit  einer  „schattigen  Eiche *^  und  eines  „fliefsenden  Baches^ 
beweisen,  auch  das  Zusammengesetzte,  also  die  Schönheit  der  Ver- 

hältnisse dazu,  während  er  als  zweite  Gattung  diejenige  Schönheit 

bezeichnet,  welche  „Betrachtung  und  Nachdenken  erfordert^.  Das 

hinzugefügte  Beispiel  von  der  „kunstlichen  Maschine^,  deren  Sciiön- 
heit  man  nicht  eher  entdecke,  als  bis  man  „ihren  Gebrauch  und 

„ihre  Bestimmung^  erkannt  habe,  zeigt  abermals  eine  entschiedene 
Unklarheit  über  das  eigentliche  Wesen  des  Schönen,  das  er  so  bald 
mit  dem  Sittlichen  und  Ziemlichen,  bald  mit  dem  Zweckmäfsigen 

und  praktisch  GesetzmäTsigen  verwechselt.  In  letzter  Beziehung  kann 
übrigens  über  seine  Ansicht  kein  Zweifel  sein,  da  er  die  zweite 

Gattung  der  Schönheit,  obschon  er  sie  als  „  Beziehungsschönheit  ^ 
bezeichnet,  ausdrücklich  darin  setzt,  dafs  sie  den  Dingen  insofern 

zukommen,  als  diese  „als  Mittel  zu  einem  guten  Zweck  oder  Vor- 
„satz  betrachtet  werden^,  ja  zum  Ueberflufs  noch  hinzusetzt,  dafs 
„ein  Gegenstand,  dem  eigene  Schönheit  mangelt,  durch  seine  Nutz- 
„barkeit  schön  werde;  z.B.  ein  alter  gothischer  Thurm,  welcher, 
„obschon  keine  Schönheit  an  sich  besitzend  (?),  uns  schön  scheine, 
„wenn  man  ihn  als  eine  Schutzwehr  wider  den  Feind  betrachte  . .  • 
„und  aus  demselben  Grunde  sei  auch  ein  Fruchtbaum,  selbst  bei 
„mangelnder  Schönheit  der  Gestalt,  schön,  sobald  man  wisse,  da& 

„er  gute  Früchte  trägt*.  —  * 
157.  Diese  gänzlich  seichte  und  verkehrte  Auffassung  des 

„  Schönen "'  wird  nun  von  Home  in  weitläufigster  Weise  auf  alle 
möglichen  Gebiete  angewandt  und  natürlich  überall  zu  den  wider- 

sinnigsten Konsequenzen  getrieben;   doch   ist  es  wenig  erquicklich» 
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ihm  dahin  zu  folgen.    Nnr  eine  besondere  Bestimmang  des  Schon- 
heitsbegriffs  wollen  wir  hier  noch  erwähnen,  nämlich  den  Gegensats 

zwischen  den  Begriffen  des  Erhabnen  und    des  Lächerlichen,  ob- 
gleich wir  kaum  erwarten  dürfen,  dafs  er  dieselben  ihrem  inneren 

Wesen  nach  begreift    In  der  That  leitet  er  die  Bestimmang  des 
Begriffs  der  Erhabenheit   durch   die  ganas  äofserliche  Beobachtung 

m,  dafs  ̂ ein  grofser  oder  hoher  Gegenstand^  —  die  Gröfse  und 
,Uöhe  setzt  er  mithin  als  Momente  voraus  —  den  Beschauer  nothige, 

,6ich  auf  die  Zehen  zu  stellen^;  auch  werde  ̂ die  Brust  da- 
„dareh  erweitert:  —  dies  seien  die  Bewegungen,  welche  das  Er- 
,)habene  bewirken.    Die  Grofse  indefe  mache  nicht  allein  die  Wir- 

fkvBg  des  Erhabenen,  z.  B.  ein  Haufen  Schutt,  der  klein   keinen 
^Eindruck  mache,  wirke  bedeutend,  wenn  er  grofs  genug  sei,  aber 

fHoch  nicht  erhaben:  hiezu  gehöre  Regelmäi'sigkeit,  Proportion  und 
Jvbe.     Je  mehr  er  von  diesen  Eigenschaften  besitze,  desto  er- 

,iiibener  wirke  er*^.    Hier  macht  er  die  sehr  richtige  Bemerkung, 
M  ein  regelmäTsig  aufgestelltes  Regiment  Soldaten  einen  grofsem 

lindnick  mache,   als   der  yielleicht  zehnmal  so  grofse,  aber  un- 
geordnete Haufe,  der  es  umgiebt.    Hinsichtlich  der  psychologischen 

Wirkung  unterscheidet  er  nun  das  Erhabene  vom  Schonen  (welche 
«r  als  besondere  Arten  des  Angenehmen  definirt)  dahin,  dafs  jenes 

«ine  ,mehr  ernsthafte  als  fröhliche  Ergötzung  ̂   verursache,  das  An- 
genehme des  Schönen  dagegen  nur  den  Charakter  der  „Sdfsigkeit 

^nnd  Fröhlichkeit^  zeige.     Ferner  bemerkt  er  —  obschon  einiger- 
ntafsen  in  Widerspruch  mit  sich  selbst  —  dafs  die  Eigenschaften 
der  Ordnung,  Proportion  und  Farbe,  welche  auch  dem  Schönen  zu- 

kommen, für  dieses  wesentlicher  seien  als  für  das  Erhabene,  ̂ weil 
9  beim  Grofsen   die  Theile  nicht  so  scharf  in  die  Vorstellung  kommen 
^wie  beim  Kleinen^. 

Das  Nachdenken  über  das  Erhabene  föhrt  endlich  Home  da- 

^%  in  Betracht  zu  ziehen,  ob  die  Schönheit  sich  wirklich  nur  an 

die  Eindrucke  des  Auges  knüpfe.  Er  sagt  nämlich:  „Seiner  eigent- 
tlichen  Bedeutung  nach  beschränkt  sich  die  Schönheit  allerdings 
»cwar  auf  sichtbare  Dinge;  allein  es  giebt  eine  Art  von  Bewegungen, 
»die  nicht  durch  sichtbare  Gegenstände,  sondern  durch  moralische 
»und  intellektuelle  Ursachen  hervorgerufen  werden,  dennoch  aber 
«^it  den  Bewegungen,  die  durch  sichtbare  Dinge  bewirkt  werden, 
«grofse  Verwandtschaft  zeigen.  Dieser  Verwandtschaft  der 
»Wirkungen  halber  könne  man  daher  auch  solche  (nicht  sicht- 
«b&ren)  Gegenstande  schön  oder  erhaben  nennen;  und  in  diesem 

«Sinne  nenne  man  jeden  Eindruck,  der  die  Seele  erhebt,  „erhaben^. 
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Der  Art  sei  „das  Erhabene  in  der  Poesie^,  wobei  er  dann  richtig 
die  Kraft  mit  der  Grofse^  als  Ursachen  erhabner  Eindrucke»  in  Ver- 

gleich stellt»  ohne  es  indefs  zu  einer  bewufsten  Gliederung  des  Be- 
griffs zu  bringen. 

Weiter  kommt  er  dann  auf  anderweitige  Eindrücke  und  deren 

TVirkungsweisen»  z.  B.  den  Kontrast,  das  Plötzliche,  das  Neue,  das 
Mannigfaltige  u.  s.  f.  und  dabei  auch  auf  das  Lächerliche.  Zar 
Erklärung  desselben  beruft  er  sich  auf  das  Gefühl.  «Wie  dieses 

,,für  das  Schöne  das  einzige  Kriterium  bilde,  nämlich  dafs  es  an- 
^  genehm  (süfs  und  munter)  wirke»  so  sei  für  das  Lächerliche  das 

^einzige  Kriterium  die  Neigung  zu  lachen.^  Dies  ist  nur  eine  Taa- 
tologie»  denn  das  Lächerliche  definiren  heifst  ja  eben  den  Grund 
des  Lachens»  soweit  derselbe  dem  Objekt  angehört,  angeben.  Mit 
demselben  Recht  könnte  er  auch  umgekehrt  das  Lachen  aus  dem 
Lächerlichen  erklären.  Näher  aber  unterscheidet  er  dann  das  Lächer- 

liche vom  y^BeUichenswerihen^ ,  indem  bei  letzterem  zu  dem  ,bIos 
^ Lustigen^»  das  einen  ̂ gewissen  Kitzel^  hervorruft,  noch  das  Moment 
des  „Verächtlichen^  hinzutrete»  welches  das  Lachen  zugleich  zu 
einer  Verhöhnung  mache  ̂ ).  —  Man  sieht»  dafs  der  alte  Materialist 
sich  redlich  mit  den  differenten  Momenten  des  Begriffs  abmüht,  und 
wenn  er  trotzdem  zur  eigentlichen  organischen  Gliederung  desselben 
nicht  durchdringt»  so  ist  dies  nicht  etwa  seinem  einseitigen  Frincip 
zuzuschreiben  —  denn  aus  diesem  wäre  er  überhaupt  nicht  zu  so 

relativ  feinen  Unterscheidungen  gekommen  —  sondern  dem  Um- 
stände allein»  dafs  er»  statt  von  einem  richtigen  Princip  auszugehen» 

überhaupt  nur  einer  gewissen  Praxis  der  Beobachtung  folgt  und  sich 
im  Uebrigen  auf  seinen  gesunden  Menschenverstand  verläfst.  Und 
wenn»  was  nicht  zu  leugnen  ist»  seine  Erklärungen  einerseits  der 
objektiven  ästhetischen  Eigenschaften»  andrerseits  der  subjektiven 
Wirkungen  derselben  fast  durchgängig  logische  Cirkel  bilden,  so 
dafs  er  die  ersteren  durch  die  zweiten  und  umgekehrt  definirt,  so 
liegt  die  Ursache  eben  in  dem  Grundirrthun  der  Methode  selbst» 

d.  h.  in  dem  inneren  Widerspruch»  womit  der  Empirismus»  wie  oben 

gezeigt  wurde»  behaftet  ist:  der  Empirismus  —  möge  er  nun  vom 
Subjekt  oder  vom  Objekt  ausgehn  —  ist  eben  seiner  Natur  nach 
selber  ein  logischer  Cirkel. 

158.    Je  weiter  sich  daher  Home  von  seinem  Princip  entfernt, 

^)  Aehnliche  Definitionen  haben  wir  schon  bei  den  alten  Eklektikeni  und  Bhetoreiv 
namentlich  Cicero  and  Quinctilian,  gefunden  (Yergl.  oben  8.  216  und  211),  ̂  
dafs  die  Yermathnng  nahe  liegt,  Home  habe  aas  den  Schriften  dieser  verwandten  Geister 
geschöpft. 
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nm  sich  nur  dem  Takt  seiner  Beobachtungsgabe  und  dem  Instinkt 

seines  gesunden  Menschenverstandes  zu  überlassen  —  dies  aber 
thut  er  um  so  entschiedener,  je  konkreter  die  Fragen  iieerden,  die 

er  sich  stellt  —  desto  verständiger  klingen  seine  Bemerkungen; 
und  swar  in  dem  doppelten  Siune  der  Verständigkeit^  dafs  sie  so* 
wohl  praktisch  an  Werth  gewinnen  als  auch  theoretisch  an  Ein* 
seitigkeit.  Namentlich  gilt  dies  von  seinen  Aeufserungen  über  die 
Tragödie  und  das  Drama  überhaupt.  Wie  bei  den  Franzosen  bildet 
auch  bei  ihm  in  dieser  Hinsicht  die  aristotelische  Theorie  das  Thema 

einer  verständigen  Kritik.  Die  Forderungen  der  Mnheit  der  Hand^ 
hing  u.  s.  f.  werden  ganz  schematisch  aufgestellt;  hinsichtlich  des 
künstlerischen  Zwecks  aber  trennt  er  die  aristotelischen  Objekte 
der  Katharsis^  Furcht  und  Mitleid,  um  darauf  eine  doppelte  Art 

d^  Tragödie  zu  begründen,  welche  er  als  die  „  moralische  ̂   und 
die  «pathetische^  bezeichnet  Letztere  habe  es  nur  mit  Erregung 
des  Mitleids  zu  thun,  während  erstere  aufserdem  Furcht  und  Schrecken 

errege,  also  einen  sittlichen  Zweck  mit  dem  blos  ästhetischen  ver- 
binde. Er  wirft,  stolz  auf  diese  Erfindung,  dem  Aristoteles  vor^ 

dafs  er  deo  Begriff  der  Tragödie  zu  enge  fasse,  indem  er  diese  bei- 
den Arten  nicht  von  einander  scheide,  und  setzt  hinzu,  dafs,  weil 

die  pathetische  Art  des  Dramas  nicht  Furcht  und  Schrecken  erregen 
dürfe,  der  Ausgang  kein  unglücklicher  sein  müsse.  Es  ist  dies  die 

Grundidee  von  Dem,  was  man  später  „ernstes  Drama^  oder  „heroi- 

sches Schauspiel^  nannte.  Ganz  richtig  übrigens  bemerkt  er,  dafs 
der  Unterschied  zwischen  beiden  Arten  nicht  blos  dem  Zufall  an- 

beimzugeben  sei,  so  dafs  das  pathetische  Drama  dadurch  zu  einem 
moralischen  werde,  dafs  der  Ausgang  kein  nothwendig  unglücklicher^ 
sondern  nur  durch  einen  Zufall  herbeigeführt  werde,  wie  z.  B.  in 

Shakespeares  „Romeo  und  Julie  ̂ ,  wo  es  sich  nur  um  eine  Zeitfrage 
handele,  sofern,  falls  Julie  nicht  ein  paar  Minuten  zu  spät  erwacht 
^äre,  Romeo  und  in  Folge  dessen  auch  Julie  sich  nicht  den  Tod 
gegeben  hätten.  Eine  weitere  Abweichung  von  Aristoteles  besteht 

darin,  dafs  er,  die  feine  Charakterbestimmung  des  tragischen  Hel- 

den^), welche  der  Letztere  giebt,  verflachend,  den  Satz  aufstellt^ 
dafs  zwar  in  der  moralischen  Tragödie  nur  ̂ unvollkommene^  Cha^ 
raktere  vorkommen  dürften,  in  der  pathetischen  dagegen  auch  ̂   voll- 

kommene^. Hier  haben  wir  nun  die  negative  Seite  jener  Verständig- 
lieit,  nämlich  die  Bornirtheit  des  Verstandes,  welcher  in  die  eigent- 

liche Tiefe  des  Begriffs  nicht  einzudringen  vermag.     Schon  bei  der 

')  VergU  S.  164  ff. 
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Anführung  der  WirlungsmomeDte  von  „Furcht^  und  „Mitleid''  zeigte 
^sich  diese  beschränkte  Verständigkeit,  da  er  von  Dem,  was  eigentlich 

Aristoteles  damit  beabsichtigt,  nämlich  die  kathartische  Wirkung^) 
«uf  die  gleichnamigen  Empfindungen  des  Zuschauers  als  den  tieferen 
Zweck  der  Tragödie  nachzuweisen,  gar  keine  Ahnung  hat.     So  ist 

es  auch  mit  der  Auffassung  der  ̂   Charaktere^,  deren  nochteme  Unter- 

scheidung in  ̂ vollkommene*^  und  ̂ unvollkommene*^  in  keiner  Weise 
dem  tiefen  Sinn  der  aristotelischen  Fassung  entspricht    Um  gerecht 

zu  sein,  ist  jedoch  zu  bemerken,  dafs  solche  aus  seinem  Empirismus 
stammende  Beschränktheit  ihn  nicht  hindert,  über  Konkretes,  z.  B. 

über  die  Werke  der  englischen  Tragödiendichter,   sowie  auch  über 
^ie  noch  gröfsere  abstrakte  Einseitigkeit  der  französischen  Kritiker 
durchaus  annehmbare  Urtheile  zu  fällen. 

159.  /i)  In  Burke  verhärtet  sich  nun  der  Empirismus  Homes, 
welcher  durch  eine  immerhin  anerkennenswerthe  Feinheit  des  kriti- 

schen Takts  vor  allzu  grofser  Einseitigkeit  bewahrt  wurde,  zu  dem 

ganz  rohen  Materialismus,  dafs  alle  ästhetische  Empfindung  auf 
sinnliche  Ursachen  und  körperliche  Bewegungen  zurückgeführt  wird. 
Damit  sind  wir  denn  überhaupt  an  der  Grenze  des  Aesthetischen 

-angelangt,  das  durch  solche  materialistische  Auffassung  gewisser- 
malsen  auf  ein  unästhetisches  Minimum  reducirt  wird. 

Edmund  Burke  ist  1730  in  Dublin  geboren;  er  widmete  sich  in 
London  dem  Studium  der  Rechtswissenschaft.  Im  Hause  der  Gemeinen 

vertheidigte  er  die  Rechte  der  amerikanischen  Kolonien,  namentlich 

hinsichtlich  der  Besteuerung,  gegenüber  der  Prätensionen  des  Mutter- 
landes und  ereiferte  sich  über  die  Schändlichkeiten  in  Ostindien. 

Unter  seinen  Schriften  ist  hier  zu  erwähnen  Enguiry  into  the  Ori- 
^n  of  our  ideas  of  the  sublime  aud  beauti/uU.  London  1767  (Deutsch 
von  Garve.     Leipzig  1773.)    Burke  starb  am  8.  Juli  1797. 

160.  Gegenüber  den  oben  zusammengestellten  Ansichten  Homes 
<ber  das  Schöne  und  das  Erhabene  und,  wie  es  scheint,  in  bewufster 

Opposition  dazu  basirt  Burke  in  seinem  hauptsächlich  diese  Be- 
griffe behandelnden  Buche  dieselben  auf  zwei  Triebe,  welche  er 

überhaupt  als  die  beiden  Quellen  aller  Leidenschaften  hinstellt, 

nämlich  auf  den  Selbsterhaltungstrieb  und  den  Gesellig- 
keitstrieb. Es  ist  dies  also  derjenige  Standpunkt,  welcher  das 

Ästhetische  Gefühl  völlig  auf  die  blos  natürliche  Existenz  des  Men- 
schen') zurückführt,  so  dafs  es  zunächst  auffallen  kann,  warum  die 

')  Siehe  S.  169.    —    *)    Denn  wenn    Schiller  vom    «Bau   der  Welt*  sprieht, 
^eren  Getriebe  eich  durch  Hunger  und  durch  Liebe   erb«lte,   so   hat  er  eben  diese  ns- 
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Thiere  nicht  ebenfalls  ästhetischer  Empfindungen  fähig  sein  sollen. 

Und  in  der  That  wird  Barke  durch  die  Vermeidung  dieser  wohl- 
gefShlten  Eonsequenz  zu  Eoncessionen  an  die  geistige  Natur  des 
Aesthetischen  genöthigt,  welche  sein  eigentliches  Princip  zum  Theil 
wieder  aufheben.  Selbsterhaltung  und  Geselligkeit  sind  als  Triebe, 
d.  h.  in  ihrer  naturlichen  Quelle  betrachtet,  nichts  Anderes  als  die 

beiden  Mittel,  die  Gattung  durch  das  Individuum  zu  erhalten,  jene 
durch  Yertheidigung  und  Ernährung  des  Individuums,  diese  durch 
Fortpflanzung.  Selbsterhaltung  ist  allgemeiner  Erieg,  hat  also  Furcht 
und  Schrecken  zur  Begleitung,  Geselligkeit  ist  zunächst  Geschlechts- 

trieb und  ist  also  mit  Hinneigung  und  Liebe  verbunden.  Jene, 
sagt  nun  Burke,  erzeugt  die  Empfindung  des  Erhabenen,  diese 
die  des  Schönen.  Zwischen  beiden  aber  liegen  die  gleichgültigen 
Empfindungen,  die,  wie  z.  B.  das  Gefühl  der  Gesundheit,  dann  erst 

als  positiv  zum  Bewufstsein  kommen ,   wenn  man  sie  entbehrt.  — 
Wir  haben  nun  zweierlei  ins  Auge  zu  fassen:  1,  wie  Burke  die 

beiden  Begriffe  näher  bestimmt,  und  2.  wie  er  die  Wirkung  der 
durch  sie  ausgedrückten  Eigenschaften  auf  die  Empfindung  schildert. 

1.  Was  zunächst  die  nähere  Bestimmung  des  Begriffs  des 

Erhabenen  betrifft,  so  sagt  er,  dafs  ̂   Alles,  was  die  Vorstellung  von 
9 Schmerz  und  Schrecken  zu  erwecken  geeignet  ist,  erhaben  wirke, 

,und  diese  Erhabenheit  könne  sogar  eine  Art  angenehmer  Em- 
„pfindung  hervorrufen,  wenn  der  Gegenstand  nämlich  in  hinläng- 
«licher  Entfernung  sich  von  uns  befinde,  um  nicht  die  Besorgnifs 

»vor  wirklicher  persönlicher  Gefahr  für  uns  selbst  zu  erregen*'. 

Borke's  ̂ Erhabenheit^  beruht  also  einfach  auf  dem  Produkt  der  ab- 
strakten Vorstellung  des  Schrecklichen  mit  dem  konkreten  Gefühl 

persönlicher  Sicherheit^).  Es  ist  wohl  kaum  möglich,  die  Sache 
roher  aufzufassen.  Ob  hienach  Eant  gegründete  Veranlassung  hatte, 
mit  einer  gewissen  Anerkennung  daran  zu  erinnern,  dafs  Burke 
zuerst  auf  die  beiden  Momente  im  Gefühl  des  Erhabenen,  nämlich 

dafs  die  Seele  zuerst  niedergedrückt  und  dann  erhoben  werde,  auf- 
merksam gemacht  habe,  möchte  insofern  sehr  in  Zweifel  zu  ziehen 

seiD,  als  das  Burke'sche  ^sublime^  und  das  Eantische  „Erhabene^ 
allzu  differenten  Begriffssphären  angehören,  um  überhaupt  eine  Ver- 
gleichung  zugelassen. 

tflrliche  Seite  des  Daseins,    oder  was  man   im   weitesten  Sinne    (den   Menschen  mitein- 
begriffen) unter  ̂ Natnr*^  versteht,  im  Sinne. 

*)  Er  drückt  sich  darüber  zn  deutlich  ans,  um  ein  Mifsverständnifs  seiner  Worte 
iQulissen.  Er  sagt:  thty  {tht  pasaiaru)  are  timply  painfuUf  when  their  causet  im- 
^fdiattly  äfftet  ut;  the  are  deiighted,  when  vae  have  an  idea  of  pain  and  danger ,  irt- 
^Aovt  being  actually  in  euch  circumetancee. 
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Was  andrerseits  das  Schöne  betrifft,  so  ist  dessen  Begrifls- 
bestimmung  bei  Burke  womöglich  noch  materieller,  insofern  er  die 

Quelle  desselben  zunächst  im  ̂   Geschlechtstrieb  *^  findet,  der  sich 
beim  Menschen  nur  dadurch  von  dem  ohne  Wahl  sich  äofsernden 

thierischen  Instinkt  unterscheide,  daTs  sich  mit  ihm  ̂ gewisse  ge> 
I, fällige  Eigenschaften  verbinden,  welche  den  Instinkt  auf  einen  be- 
^sondern  Gegenstand  richten.  Diese  Eigenschaften  müTsten  aber 
„sinnlicher  Art  sein,  um  unmittelbar  (ohne  Reflexion)  zu  wirken: 

jfUnd  solche  Eigenschaft  nennen  wir  die  ̂ Schönheit  des  andern  Ge- 

^schlechts.^  So  erklärt  er  die  Schönheit  durch  die  Geschlechtsliebe, 
und  die  Liebe  wieder  durch  die  Geschlechtsschönheit:  man  weifs 

nicht,  ob  man  über  den  Mangel  an  Logik  oder  über  die  Rohheit 
der  Anschauung  mehr  erstaunen  soll.  Wenn  er  dann  später  den 

Ausdruck  „Liebe ^  auch  auf  die  ̂ Geselligkeit  zwischen  dem  Men- 
schen und  allen  lebendigen  Geschöpfen  ̂   ausdehnt  und  auch  hier 

den  Grund  in  der  Schönheit  findet,  so  ist  dies  im  Grunde  weiter 

nichts  als  eine  jener  inkonsequenten  Eoncessionen ,  die  er  unwill- 
kürlich —  aber  mit  Aufopferung  seines  Princips  —  einer  höheren 

Auflfassung  der  Begriffe  zu  machen  gezwungen  ist.  Philosophisch 
haben  sie  indefs  gar  keinen  Werth. 

161.  2.  Er  geht  dann  zu  der  Beschreibung  (denn  Begrifb- 
bestimmung  kann  man  es  kaum  nennen)  der  besonderen  Wirkungen 

über,  welche  das  Erhabene  und  das  Schöne  auf  die  Empfindung 
hervorbringen.  Hinsichtlich  des  ersteren  handelt  es  sich  lediglich 

um  eine  physiologische  Erklärung  des  ̂  Schreckens^,  den  er  —  vor- 
ausgesetzt, dais  er  sich  innerhalb  einer  gewissen  Grenze  halte  und 

nicht  mit  dem  Gefühl  unmittelbarer  Gefahr  verbunden  sei  —  eine 

wohlthätige  und  darum  ̂ wohlthuende  Uebung  der  feineren  Tbeile 

„des  Körpers^  nennt.  „Durch  solche  Bewegung  nämlich  werden  die 

„Gefäi'se  des  Körpers  von  beschwerlichen  Verstopfungen  gereinigt 
„und  dadurch  für  angenehme  Empfindungen  empfänglich^).  Diese 
„Empfindungen  seien  aber  nicht  ungemischte  Lust,  sondern  eine 

„Art  wohlthuenden  Schauers^.  —  Das  „Schöne  aber  bewirke  eine 
„innerliche  Empfindung  von  Ohnmacht  und  Ermattung^,  welche  in 
einem  „Nachlassen  der  festeren  Theile  des  Körpers,  einer  Losspan- 
„nung  der  Fibern  bestehe**.  Welche  Art  von  Befriedigung  er  dabei 
im  Sinne  hat,  dürfte  unter  Hinweis  auf  die  obige  Erklärung  der 
Schönheit  aus  der  Geschlechtsliebe  kaum  zweifelhaft  sein.  —  Es  ist 

')  Ganz  richtig   bemerkt   ZimmermaDn   hiezu,    dafs   dann    „eine    Porgans    ebeoeo 
wohlthtttig  wirken  müfste,  wie  eine  Sbakespeare'sche  Tragödie  oder  Michelangelo's  Jüngste» 
Gericht". 



307 

wenig  erfreulich  und  nur  als  Beitrag  für  die  materielle  Anschauungs- 
weise und  die  Rohheit  des  Denkens  und  Empfindens,  zu  welcher 

der  Empirismus  getrieben  wird,  von  Interesse,  der  Darstellung  Bur- 

kes  zu   folgen.     Nur  sei  noch  bemerkt,  dals  er  —  auch  hier  im 
Gegensatz  zu  Home  —  leugnet,  dafs  Schönheit  irgendwie  mit  Pro- 

portionalitat oder  Vollkommenheit  in  Beziehung  stehe.    Dafs  er  die 

ZweckmäTsigkeit  auch  aus  solcher  Beziehung  verbannt,  ist  ihm  des- 
lialb  nicht  hoch  anzurechnen,  obschon  sein  Ausspruch  in  beauty  iJie 

tffect  %8  previous  to  any  knowledye  of  the  use  der  Kauf  sehen  Defi- 

nition des  Schönen  als  des  „Zweckmai'sigen  ohne  Vorstellung  eines 
Zwecks*^    sichtbar   zu  Grunde    liegt     Sodann  sind  die  besonderen 
Eigenschaften   zu  notiren,  welche  er  dem  Schönen  als  dem  „Liebe 

Bewirkenden^  beilegt,  weil  wir  darin  einen  Anknupfnngsr  und  üeber- 

gwgspunkt  zu  der  Hogarth' sehen  Schlangenlinie ^   als  der  „Linie 
der  Schönheil '^  zu  sehen  haben.     Er  sagt  nämlich,  indem  er  die 

Wirkung  der  Schönheit  als  „Liebe^   einerseits  von  der  heftigen 
Begierde,  andrerseits  von  dem  kalten  Wohlgefallen  unterschei- 

det» „die  Liebe  zur  Schönheit  sei  eine  gemäfsigte  und  sanfte  Bewe- 
Bgnng,  und   deshalb    falle  das  Schöne  mit  dem  Unvollkommenen, 

^Schmelzenden,  Rührenden  zusammen^,  kurz  es  sei  eine  körperliche 
Eigenschaft,  die  in  mechanischer  Weise  vermittelst  der  Sinne  auf 
die  Seele  wirke.     Weil  die  Bewegung  nur  mäfsig  sei,  dürften  die 

schönen    Gegenstände    auch  nur  „von   geringem   Umfang*'  sein   -^ 
daher  die  Neigung  zu  Diminutiven  in  der  Sprache  der  Liebe  — ; 

ferner  müfsten  sie  »glatt^  sein,  die  Theile  mül'sten  sanft  ineinander 
Terschmelzen,  in  den  Formen  zart,  in  der  Farbe  rein  und  nicht  zu 

gläDzend,  weich  für  das  Gefühl  u.  s.  f.  sein.    Er  hat  hier  —  nicht 

als  Philosoph,  sondern  als  Mann  —  lediglich  die  weibliche  Schön- 
heit im  Sinn;   womit,   abgesehen  davon,  dals  dadurch  das  Schöne 

lediglich  auf  die  Naturschönheit  des  menschlichen  Körpers  beschränkt 
^ird,  selbst  in  dieser  konkreten  Sphäre  nur  die  eine  Seite  des  Ge- 

gensatzes in's  Auge  gefalst  ist.  —  Die  im  Princip  ganz  materielle, 
in  der  Ausführung  unlogische  und  verworren  einseitige  Theorie  Bur- 
ke  8  noch  in  weitere  kritische  Erörterung  zu  ziehen,  scheint  hienach 
schwerlich  noch  geboten. 

162.  ;'.  An  die  obigen  Andeutungen  Burkes  über  die  materiellen 
Eigenschaften  der  Schönheit,  nämlich  dafs  die  schönen  Gegenstande 

flklein",  glatt^  „weich  anzufühlen*,  „in  den  Theilen  sanft  ver- 

schmolzen* u.  s.  f.  sein  müfsten,  können  wir  nun  Hogarth's 
Aeulserungen  über  das  Wesen  der  Schönheit  anschliefscn.    Dafs  ein 

20* 
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solcher  Zasammenhang  auch  äufserlich  zwischen  ihnen  existirt,  kann, 
abgesehen  von  inneren  Gründen,  schon  aus  dem  Umstände  geschlossen 
werden,  dafs,  obschon  Hogarth  viel  früher  geboren  ist  (nämlich 
1697)  als  Burke  (1730),  doch  seine  Änalyaes  of  beauiy  erst  kurz 
vor  seinem  Tode,  im  Jahre  1763,  also  6  Jahr  nach  der  ersten  Aus- 

gabe des  Burke*schen  Werkes,  erschienen  sind.  Es  ist  somit  schon 
aus  zeitlichen  Gründen  geboten,  Hogarth  nach  Burke  zu  betrachten; 
und  wir  werden  sehen,  dafs  dieser  Zeitfolge  auch  eine  begriffliche 
Konsequenz  zm  Grunde  liegt. 

William  Hogarth  ist,  wie  bemerkt,  im  Jahr  1697  zu  London 
geboren.  Er  lernte  zuerst  bei  einem  Silberarbeiter  das  Graviren  in 

Kupfer,  stach  dann  Vignetten  für  Buchhändler  und  legte  sich  end- 
lich auch  auf  Malerei.  Zur  Portraitmalerei,  mit  der  er  es  zunächst 

versuchte,  fehlte  ihm  die  Unbefangenheit  der  Auffassung:  dagegen 
machte  ihn  die  ihm  eigenthümliche  Neigung  zu  reflexionsmäfsiger 
Pointirung  besonders  zur  Darstellung  charakteristischer  Genrestücke 

aus  dem  Gesellschafts-  und  Familienleben  geschickt,  die  er  mit  einer 
moralisirend- satyrischen  Tendenz  behandelte.  Damit  hängt  dann 
zweitens  das  cyklische  Element  seiner  Darstellungen  zusammen:  sie 

sind  meist  gleichsam  Illustrationen  zu  einer  ungeschriebenen  mora- 
lischen Erzählung;  und  da  eben  die  Worte  dazu  fehlten  —  ein 

Mangel,  dem  später  der  geistreiche  Lichtenberg  abhalf  — ,  so  war 
er  genöthigt,  die  Züge  derb  genug  zu  zeichnen,  um  sie  verstand- 

lich zu  machen;  ein  Zwang,  der  sich  in  der  Wirkung  oft  als  ver- 
stimmende Absichtlichkeit  bemerkbar  macht.  Die  bedeutenderen 

solcher  Cyklen  sind  „Das  Leben  einer  Buhlerin*'  (6  Blatt),  „Das 
Leben  eines  Liederlichen'^  (8  Blatt),  „Die  Wahl  eines  Parlaments- 

mitglieds** (4  Blatt)  und  besonders  sein  berühmtestes  Werk,  das  er 
auch  in  Gemälden  (in  der  lond.  Nationalgallerie)  ausgeführt  hat: 

^Die  Heirath  nach  der  Mode**.  Allen  diesen  Tendenzcharakteristiken 
liegt  nun  einerseits  allerdings  ein  positives  moralisches  oder  viel- 

mehr moralisirendes  Ziel  zu  Grunde,  andrerseits  aber  —  und  dies 
ist  vom  künstlerischen  Gesichtspunkt  das  Wesentlichere  —  eine 
negative  Auffassungsweise  des  Lebens,  welche  den  Accent  stets  auf 
die  Darstellung  der  Schattenseiten  des  menschlichen  Daseins  legt. 

Der  gemeinsame  Zug  daher,  welcher  dufch  fast  alle  Scenen  hindurch- 

geht, ist  die  (satyrische  allerdings,  aber  deshalb  nicht  minder  ab- 
stofsende)  Schilderung  der  menschlichen  Gemeinheit;  im  günstigsten 

Falle  eine  Art  Abschreckungstheorie  in  Farben  und  Linien.  —  Zu 

dieser  Tendenz  der  wesentlich  auf  Darstellung  des  häfslich-Charak- 
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teristischen^)  gerichteten  Eunstpraxis  Hogarth's  steht  nun  in  einem 
psychologisch  höchst  interessanten  Gegensatz  der  Umstand,  dafs 
er  gegen  das  Ende  seines  Lebens  das  Bediirfnifs  fühlte,  ein  Buch 

über  die  „Schönheitslinie^  zu  schreiben  und  den  Äbschlufs  seiner 
Thätigkeit  damit  zu  machen,  dafs  er  eine  Komposition  entwarf, 

welche  „Das  Ende  aller  Dinge^,  (den  Untergang  des  Endlichen,  als 
des  der  Selbstnegirung  anheimzufallenden  Negativen,  darstellte. 

—  Seine  Analysea  of  Beauty  erschienen,  wie  bemerkt,  im  Jahre 
1763  (deutsch  von  Mylius,  mit  einer  Vorrede  von  Lessing).  Ho- 
garth  starb  im  folgenden  Jahre. 

163.  Wir  haben  hier  nun  eigentlich  nicht  mit  Hogarth  dem 
Künstler,  sondern  mit  Hogarth  dem  Aesthetiker  zu  thun ;  und  wenn 

man  dem  guten  Aesthetiker  den  dilettantisirenden  Künstler  wohl  ver- 
zeihen mag,  (da  Produciren  mit  dem  Gedanken  und  Produciren  mit 

der  Phantasie  nicht  nur  verschiedene,  sondern  einander  in  gewissem 
Betracht  widersprechende  Dinge  sind),  so  kann  man  einem  tüchtigen 
EuDstler  es  auch  nicht  allzusehr  zur  Last  legen,  wenn  er  nur  ein 
mittelmäfsiger  Aesthetiker  ist.  Dennoch  dürfte  bei  Hogarth  wie  bei 
allen  mehr  reflektirenden  als  intuitiven  Künstlernaturen  die  Sache 

etwas  anders  liegen.  Es  ist  nämlich  hier  nicht  jener  ausschliefsende 
Gegensatz  zwischen  Phantasie  und  Reflexion  vorhanden,  sondern  wenn 
von  ersterer  die  Rede  sein  kann,  so  ist  sie  doch  selbst  vorwaltend 

reflexiver  Natur.  Aus  dem  Geiste  der  Zeit,  welcher  ■—  wie  wir 
sahen  —  wesentlich  Yerstandesreflexion  war,  ist  es  daher  durchaus 

erklärlich,  dafs  Hogarth  der  Künstler  in  derselben  Weise  —  nämlich 

kombinirend,  statt  komponirend  —  producirte,  wie  Hogarth  der  Aes- 
thetiker theoretisirte.  Und  deshalb  darf  es  auch  nicht  auffallen, 

^eder  dafs  er  überhaupt  über  die  Schönheit  reflektirte,  noch  dafs 
er  dies  in  einer  durchaus  verständigen  und  künstlerisch- einseitigen 
Weise  that. 

164.  Er  beginnt  daher,  als  Einleitung  zu  seiner  Analyse  der 
Schönheit,  ganz  naturgemäfs  mit  einer  satyrischen  Abweisung  der 
»geistreichen  Herren  Aesthetiker,  die  so  viele  und  um  Vieles  ge- 
»lehrtere  Untersuchungen  über  das  Schöne  veröffentlicht  hätten,  als 

»mao  von  ihm,  der  nie  eine  Feder  angerührt,  erwarten  dürfe ^.  Zur 
Sache  selbst  übergehend,  fühlt  er  ganz  richtig  heraus,  dafs  die  Be- 

stimmung des  Wesens  der  Schönheit  durch  Hinweis  auf  ihre  Wir- 
kung zu  keinem  andern  Resultat  führen  könne,  als  dafs  sie  zuletzt 

*)  DiM  erklärt,  wanim  die  Nachfolger  Hogarths  alle  in's  Karrikirte  verfielen,  denn 
die  Karrikatnr  iat  eben  die  Yerharslichung  des  Charakteristischen. 
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sich  auf  den  „breitgetretenen  Weg  der  moralischen  Schönheit  flüchten 

müsse*'.  Hier  ist  nun  interessant  zu  bemerken,  wie  Hogarth,  der 
in  seiner  künstlerischen  Praxis  nur  moralisirte,  bei  der  theoretischen 

Betrachtung  der  Schönheit  jede  Beziehung  auf  die  „Moral ^  ablehnte. 
Es  zeigt  sich  also  auch  hierin  die  dem  reflektirenden  Verstände  an- 

haftende Differenz,  dafs  er  die  künstlerischen  Mittel  völlig  von  dem 
künstlerischen  Zweck  trennte ,  sofern  dieser  ganz  aulserhalb  der 

eigentlichen  ästhetischen  Wirkung,  nämlich  in  die  verständige  Sitt- 
lichkeit, d^i.  in  die  Moral,  verlegt  würde,  während  die  Mittel,  wo- 

durch dies  erreicht  werden  sollte,  innerhalb  der  Grenze  des  künst- 
lerischen Anschauens  bleiben  sollten:  ein  Standpunkt,  der  die 

Kunst  überhaupt  zu  einer  blofsen  Dienerin  anderer,  ihr  fremder 
Zwecke  herabwürdigt,  statt  dafs  sie  in  sich  selbst  ihren  Zweck  finden, 
für  sich  Selbstzweck  sein  soll.  Dies  ist  aber  eben  der  Standpunkt 

Hogarth's,  und  jener  Widerspruch  zwischen  seiner  Theorie  und  Praxis 
nur  eine  nothwendige  Eonsequenz  dieses  verständigen  Standpunkts. 

Es  ist  der  common  cense,  der  die  Kunstanschauung  in  solchen  inne- 
ren unwahren  Gegensatz  spaltet.  — 

165.  Gegenüber  jenen  einem  falschen  Ziel  zustrebenden  Unter- 
suchungen fordert  nun  Hogarth,  dafs  man  nicht  nach  den  Wirkun- 

gen der  Schönheit  zu  forschen  habe,  sondern  nach  dem  Grunde 

ihres  Reizes.  Als  Maler  fafst  er  dabei  die  „Schönheit^  nicht  als 
allgemeinen  Begriff,  sondern  als  den  ganz  bestimmten  der  maleri- 

schen Schönheit,  oder  vielmehr  —  denn  auch  dieser  Ausdruck  ist 

noch  zu  weitgreifend  —  als  den  der  „Schönheit  der  Malerei^,  indem  er 
ausdrücklich  hinzusetzt,  dais  die  Bildhauerei  den  eigentlichen  Begriff 

davon  nicht  geben  könne,  sondern  es  sei  dazu  die  „ausübende  Wissen- 
„schaft  von  der  ganzen  Malerkunst*'  erforderlich.  Von  dem  Schönen 
in  der  Poesie,  in  der  Musik,  in  der  Architektur,  geschweige  denn 
von  dem  allgemeinen  Begriff,  ist  so  weiter  nicht  die  Rede,  sondern 
nur  von  dem  Schönen  in  der  Malerei.  Hierüber  habe  man  sich 

nur  bei  den  greisen  Meistern  der  Kunst  Raths  zu  erholen,  bei  ei- 
nem Leonardo  da  Vinci,  einem  Michelangelo,  einem  Dürer.  Nun 

hätten  sich  diese  aber  über  solche  Fragen  nicht  ausgesprochen,  veil 

„dieses  zu  ihrer  Vorzüglichkeit  nicht  nöthig  gewesen"  (welch'  bor- 
nirt  verständiger  Grund!},  „nur  von  Michelangelo^)  berichte  man 

*)  Ob  er  die  bekannte  Aenrsernng  Raphaels  (in  dem  Briefe  an  den  Grafen 
Castiglioni  über  die  Galathea),  dafs  er  sich  «bei  dem  Mangel  an  schönen  Frauen  sich 
einer  gewissen  idea  bediene  **  (nämlich  um  eine  ideale  Gestalt  zn  schaffen),  nicht  ge- 

kannt oder,  was  wahrscheinlicher,  nicht  hat  kennen  wollen,  weil  sie  ihm  nicht  bieher 
sa  passen  schien,  mag  dahin  gestellt  bleiben. 
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«ine  dunkle  Aealserang,  die  von  Lamozzo  aufbewahrt  sei^  nämlich 
^dafs  er  seinem  Schüler  Marco  da  Siena  gerathen,  er  solle  eine 

^Komposition  so  einrichten,  dafs  sie  pyramidenförmig,  schlangen- 

„formig  und  mit  1,  2,  3  mannigfaltig  sich  darstelle^.  In  Folge 
Dessen  habe  Lamozzo  die  „Flamme^,  du  Fresnoy  die  „Wellen- 

linie*' fSr  die  „Linie  des  Reizes^  erklärt  Hogarth  aber  findet  sie 
in  der  ScManffenlinie ,  weil  diese  alle  Eigenschaften  der  Schönheit 

besitze,  nämlich  „Richtigkeit^  (worunter  er  Yerhältnii'smärsigkeit  ver- 
steht), „Mannigfaltigkeit^,  „Gleichförmigkeit^,  „Verwicklung^  und 

«Grofse*'.  Abgesehen  nun  davon,  dafs  nicht  klar  ist,  wie  durch 
die  blofse  Form  der  Schlangenlinie  zugleich  eine  Gröfsenbestim- 
mung  gesetzt  sei,  verfallt  Hogarth  auch  in  den  Fehler,  Das,  was 
bewiesen  werden  soll,  nämlich  weshalb  die  Schönheit  grade  in 
diesen  Eigenschaften  und  nur  in  diesen  beruht,  als  Grund  für  die 
schöne  Wirkung  der  Schlangenlinie  und  folglich  als  Voraussetzung 
gelten  zu  lassen.  Die  Schönheit  wird  damit  gar  nicht  erklärt,  son- 
dem  nur  willkürlich  in  Eigenschaften  zerlegt,  denen  jede  Begrün- 

dung fehlt  ̂  
Die  weiteren  Bemerkungen  sind  freilich  ebenso  fein  wie  in- 

teressant und  zeigen  den  scharfen  und  tiefeindringenden  Blick  des 
Künstlers,  allein  sie  bringen  nichts  für  die  ästhetische  Entwicklung. 

Weiter  geht  er  dann  auf  die  Natur  der  Linie  überhaupt  ein, 

nachdem  er  nachzuweisen  gesucht,  dafs  jene  der  Schönheit  zukom- 
menden Eigenschaften  sich  sämmtlich  nur  auf  Linien  und  deren 

Znsammensetzungen  beziehen  und  nur  durch  sie  zum  Ausdruck  ge- 
langen. In  ganz  mathematisch -verstandiger  Weise  zeigt  er  sodann 

die  zwischen  den  beiden  Extremen:  gerade  Linie  und  Kreis,  mög- 
lichen linearisehen  Kombinationen  auf  und  unterscheidet  so  die  Kör- 

per und  Flächen  je  nach  ihrer  linearischen  Bewegung  in  mehrere 
Klassen.  In  die  erste  setzt  er  die  durch  gerade  oder  kreisförmige 

oder  durch  beide  zugleich  begrenzten :  (Würfel,  Kugel,  Cylinder,  Ke- 
gel); in  die  zweite  die,  welche  aus  beiden  gemischte  Begrenzungen 

baben  (wie  Gefafse,  Säulenkapitäler  u.  s.  f.);  in  die  dritte,  welche 
eine  aus  den  ersten  beiden  Klassen  kombinirte  und  durch  die 

Wellenlinie  erweiterte  Begrenzung  haben;  in  die  vierte  endlich  die- 
jenige, welche  eine  aus  der  Kombination  der  drei  vorigen  mit  Hin- 
zutritt der  Schlangenlinie  bestehende  Begrenzung  haben. 

166.  Hier  ist  nun  zunächst  zu  bemerken,  dafs  er  die  WeUen^ 

Vnie  sowohl  wie  die  Schlangenlinie  keineswegs  auf  die  beiden  Mo- 
mente des  Gegensatzes  der  geraden  und  der  kreisförmigen  Linie  zurück- 

föbrt,  sondern  sie  gleichsam  als  zwei  neue  Elemente  ganz  äuserlich 
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zu  den  Kombinationen  hinzutreten  läfst;  sodann,  dafs  gar'nicht  ab- 
zusehen ist,  warum  sowohl  die  Wellenlinie,  wie  die  Schlangenlinie^ 

die  Spirale,  die  Schneckenlinie,  die  Schraubenlinie  u.  s.  f.  nicht  als^ 
einfache  Kombinationen  der  Kreislinie,   zum  Theil  mit  verändertem 

Radius,  zu  erklären  und  folglich  auf  diese  zurückzuführen  wären.  AWeSr 

dies  bleibt  unerörtert  und  somit  die  Nothwendigkeit  der  Schlan- 

genlinie als  der  „Schönheitslinie*'  ebenfalls.     Denn  die  blofse  Ver- 
sicherung, dafs  die  „Wellenlinie  mehr  Schönheit  enthalte  als  eine^ 

„der  vorhergehenden  (der  1.  und  2.  Klasse),  wie  die  Blumen  und 
„andere  zierliche  Formen  zeigten,  sowie  dafs,  wenn  zu  diesen  noch 

„die  Schlangenlinie,  als  die  Linie  der  Kraft^  (weshalb?)  ̂ hinzukäme, 
„wie  in  der  menschlichen  Figur,    die    Schönheit  am  höchsten   er- 

schiene^, kann  den  Mangel  einer  näheren  Entwicklung  nicht  ersetzen. 
Auf  einer  Figurentafel  zeichnet   er    nun  von  1  bis  7  verschiedene 

geschwungene  Linien  hin  und  behauptet,  dafs  weil  die  ersten  drei 

sich  noch  zu  sehr  der  geraden  näherten,   die  letzten  drei   aber  all- 
zustark sich  beugen,  nur  die  mittlere,  No.  4t,  die  wahre  Schönheits- 

linie sei;   er  setzt  sogar  eine  argumentatio  ad  hominem  durch  An- 

wendung dieser  verschiedenen  Linienschwingungen  auf  die  weibliche^ 
Brust  hinzu.     Aber   alle    diese  unterschiede   sind   ganz  willkürlich 
oder  doch  nur  durch  den  künstlerischen  Takt  bedingt,   haben  also 
begrifflich  gar  keinen  Werth.    Es  ist  nämlich  nicht  der  entfernteste 
Grund  vorhanden,   warum   nicht   zwischen  den  sieben  Linien  noch 

eine  ganze  Menge,  ja  hunderte  von  Zwischenstufen  existiren,   d.  h. 

gezeichnet  werden  könnten,  welche  die  Mittellinie  an  eine  ganz  an- 
dere Stelle  verlegen  würden.    In  der  Anwendung  dieses  principlosen 

Princips  auf  die  Formen  des  menschlichen  Körpers  macht  er  dann 
als  Künstler  wieder  eine  Menge  richtiger  und  feiner  Bemerkungen, 

läTst  sich  aber  auch  durch  seine  abstrakte  Verehrung  der  Schlangen- 
linie zu  manchen  barocken  Behauptungen  verleiten,  z.  B.  wenn  er 

die  gewundenen  Säulen  des  Jesuitenstyls  und  die  VerschlängeluDgen 
in  den  gebrochenen  Gesimsen   des   Spätrenaissance  für  schöner  als 

die  antike  Gradlinigkeit  der  Gebälke  und  Säulen  erklärt.    Im   Gan- 
zen aber  ist  ihm  die  Architektur  ein  Stein  des   Anstofses,  da  sie 

seinem  Schlangenlinienprincip  allzusehr  widerspricht;    so  verweist 
er  denn  hinsichtlich  der  „richtigen  und  echten  Linie  der  Schönheit 

^und  des  Reizes^  —  was  nämlich  eine  rein  quantitative  Bestimmung 
involvirt,  die  aber  als  solche  konkret  nicht  aufgezeigt  werden  kann 
—  schliefslich  auf  den  Geschmack,   den  er  als  eine   „unerklärliche 

^und  unabweisliche  Nöthigung  des  Gefühls^  definirt.  — 
Damit  aber  wären  wir  denn  doch  zuletzt  trotz   der  satyrischen 
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EinleitUDg,  welche  die  ̂ geistreicheo  Herren**  verhöhn t,  die  ̂  immer 
nach  der  Wirkung  und  nicht  nach  dem  Grunde  des  Reizes^  forsch- 

ten^ glücklich  in  den  Hafen  des  subjektiven  Gefühls,  d.  h.  der  Wir- 
kung auf  die  Empfindung,  eingelaufen.  Der  Hauptfehler,  in  den 

Hogarth  —  abgesehen  voii  dieser  der  englischen  Äesthetik,  als 
wesentlich  empiririscher  Betrachtung  des  Schönen,  überhaupt  an- 

haftenden Inkonsequenz  —  verfallen  ist,  möchte  hienach  darin  lie- 
geD,  daTs  er,  wie  die  medicinischen  Charlatans  ein  „  Universalheil- 

mittel**  anpreisen,  so  eine  UniverscU-SchönheiUUnie,  d.  h.  eine  ein- 
zelne bestimmte  Form,  als  das  Element  aller  und  zwar  wesentlich 

in  qualitative  Differenz  zu  einander  tretenden  schönen  Formen  auf- 
stellt Dies,  dafs  er  nur  quantitative  Differenzen  in  der  Schönheit 

zaläfst,  während  die  Unterschiede  vielmehr  qualitativer  Natur  sind, 
entzieht  seinen  ästhetischen  Ansichten  jede  eigentliche  philosophisch» 
Bedeutung. 

§.  28.    2.  Die  französische  Aesthetik. 

167.     Wenn  es  als  charakteristisch   für  den   eigenthümlichen,. 

auf  der  gemeinschaftlichen  Basis  der  Verstau desrefiexion  sich  ent- 
wickelnden  Gegensatz    der    englischen    und   der   französi- 

schen Anschauungsweise  betrachtet  werden  darf,  dafs  die  Einen 
vom  Sein  den  Anfang  machen,  um  auf  dem  Wege  einer  abstrakten 

Empiristik  zum  Denken  (zur  Idee)  emporzusteigen,  während  die  An- 
deren umgekehrt  vom  Denken  beginnen,  um  mittels  einer  ebenso  ab- 

strakten Idealistik  zum  Sein  herabzusteigen^),    so    liegt  es  ebenso 
sehr  in  der  Natur  dieses  Gegensatzes,  dafs  Ibeide  Bewegungen  des 
Sefiektirens  schlielslich  zu  demselben  negativen  Resultat  kommen^ 

weil  sie,  nur  in  entgegengesetzter  Richtung,  auf  der  Peripherie  des- 
selben logischen  Cirkels  fortgehen.     Es  wird  daher  kaum  auffallend 

erscheinen,  wenn  auch  in  der  Stellung,  welche  ihre  respektiven  Be- 
trachtungsweisen dem  Schönen  gegenüber  einnehmen,  derselbe  Ge- 

gensatz und  dasselbe  Resultat  zum  Vorschein   kommen.     Am  deut- 
lichsten wird  dies  durch  die  Art  und  Weise,  wie  sie  sich  hierin  zu 

Plato  und  Aristoteles  verhalten,  welche  in  gewisser  Beziehung  eben- 
falls  eben    Gegensatz    bilden.     Während    nämlich,    wie    wir    bei 

Shaftesbury  gesehen,   der  nüchterne  Verstand  der  Engländer  zuerst 
an  den   phantasiereichen   Plato    anknüpft,    wendet    sich    der 

')  Vergl.  oben,  was  in  No.  146 — 14S  über  Baco  nnd  Cartesins  gesagt  ist. 
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phantastische  Verstand  der  Franzosen  zuerst  an  den  nochter- 
nen  Aristoteles;  freilich  aber  wird  Letzterer  hier  ebenso  gemifs- 
handelt,  wie  es  Ersterem  dort  geschah.  Für  das  tiefe  intuitive  Ele- 

ment, welches  der  antiken  Philosophie  überhaupt,  besonders  aber 
diesen  beiden  Philosophen  sowie  Plotin,  innewohnt,  fehlt  der  im 
unvermittelten  harten  Gegensatz  stecken  bleibenden  Reflexion  jedes 
Verständnifs. 

Es  waltet  hier  also  ein  doppelter  Widerspruch  ob,  —  nämlich 
«inmal  der  zwischen  der  englischen  und  französischen  Anschauungs- 

weise überhaupt,  sodann  der  einerseits  zwischen  dem  englischen 
Empirismus  und  dem  platonischen  Idealismus,  andererseits  zwischen 
dem  französischen  Idealismus  und  dem  aristotelischen  Empirismus 
(wenn  man  Beides  so  nennen  will),  und  es  erscheint  daher  nur  als 
eine  einfache  logische  Eonsequenz,  dafs  hienach  die  Engländer, 
welche  mit  einem  Piatonismus  beginnen,  nothwendig  in  Aristoteles, 
die  Franzosen  dagegen,  welche,  wie  wir  sehen  werden,  mit  einem 
Aristotelismus  den  Anfang  machen,  in  Plato  ausmünden,  und  in 

•der  That:  wie  wir  gesehen  haben,  dafs  die  Engländer  vom  engli- 
>8irten  Plato  (Shaftesbu^y)  zum  englisirten  Aristoteles  (Home)  fort- 

gehen, so  werden  wir  nun  die  Beobachtung  machen,  dafs  von  den 

Franzosen  der  entgegengesetzte  Weg  eingeschlagen  wird,  indem  hier 
mit  dem  französirten  Aristoteles  (Batteux)  begonnen  und  mit  dem 

französirten  Plato  (Cousin)  abgeschlossen  wird.  * 
Dies  sind  im  Allgemeinen  die  Richtungen,  welche  die  philoso- 

phirende  Reflexion  der  beiden  Nationen  einschlägt;  Richtungen,  die 

in  ihrer  Wechselbeziehung,  sowohl  ihrer  allgemeinen  gemeinschaft- 
lichen Basis  wie  ihrer  Gegensätzlichkeit  in  der  Bewegung  nach, 

durchaus  tief  im  Wesen  des  beiderseitigen  nationalen  Geistes  be- 
gründet sind.  —  Zu  bemerken  ist  nur  noch,  dafs  —  obwohl  wir 

die  Aesthetik  der.  Engländer  und  Franzosen  als  Vorläuferin  der 
deutschen  Aesthetik  des  18.  Jahrhunderts  bezeichnet  haben  —  doch 

beide  Richtungen  bis  in  die  Gegenwart  verfolgt  werden  können,  da 

sie  in  der  That  über  jene  durch  die  verständige  Reflexion,  in  wel- 
<;her  sie  verharren,  gesetzte  Grenze  nicht  hinauskommen,  so  dafs  sie 

an  der  weiteren  spekulativen  Entwicklung  der  Aesthetik,  wie  sie  die 
deutsche  Philosophie  aufweist,  nicht  Theil  nehnaen.  Nur  etwa  die 
letzte  Phase  der  französischen  Aesthetik,  welche  durch  Cousin  re- 
präsentirt  wird,  könnte,  da  ihre  Reaction  gegen  den  Materialismus 
wesentlich  durch  den  nachkantischen  Idealismus  bestimmt  wird,  in 

die  dritte  Periode  der  Geschichte  der  Aesthetik  gezogen  werden.  — 
Im  Zusammenhange  mit  der  englischen  und  französischen  Aesthetik 
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werden  dann  noch  einige  anderen  Nationen  angehSrige  Aesthetiker 

zu  erwähnen  sein,  wie  Spaletti  und  Pagano  in  Italien,  Hemster- 
hüis  in  Holland,  aber  welche  auch  in  diesen  Landern  die  Philoso- 

phie des  Schonen  nicht  hinauszukommen  ist. 

a.    Batteux  und  Diderot. 

168.  Der  Abbe  Batteux  kann,  obschon  er  nicht  ohne  Vor- 

ginger  dasteht,  als  der  Begründer  der  franzosischen  Aesthetik  be- 
trachtet werden.  Denn  die  wenig  in  das  Allgemeine  eindringenden 

Bemerkungen  über  einzelne  Künste,  welche  wir  von  Nicolas  Boi- 
leau  (1636  —  1711),  welcher  1674  ein  Buch  De  Vart  poetique  her- 

ausgab, das  allerdings  bei  den  Franzosen  lange  Zeit  als  ein  Gesetz- 
buch der  Aesthetik  galt,  und  von  Baptiste  du  Bos  (1670—1742) 

in  seinen  Refleauma  critiques  aur  la  poesie^  la  peinture  et  la  muetque 
(Paris  1719.  1755),  endlich  von  dem  Schweizer  Jean  Pierre  de 

Crousaz  (1663—1750)  besitzen,  beschäftigen  sich  weniger  mit 
ästhetischen  als  mit  technischen  Fragen  rein  äufserlicher  Natur. 
Höchstens  wäre  von  Du  Bos  zu  erwähnen,  dafs  er  hinsichtlich  der 

Frage  ,,nber  die  Grenzen  der  Malerei  und  Dichtkunst^  als  der  Vor- 
läufer Lessings  zu  betrachten  ist,  und  dafs  er  eine  Definition  des 

Geschmacks  zu  geben  versuchte,  indem  er  ihn  als  einen  besonderen 
Sinn  neben  den  andern  ffinf  Sinnen  hinstellte,  der  ebenso  wie  diese 

dem  Menschen  angeboren  sei,  sowie  endlich,  dafs  Crousaz  die 

»Einheit^  ̂ Mannigfaltigkeit^,  ̂   Regelmäfsigkeit  ̂   und  ̂ Yerhältnifs- 
mafsigkeit^  als  Momente  des  Schönen  bezeichnete^).  —  Zu  einer, 
wenn  auch  nicht  viel  tieferen,  so  doch  allgemeineren  Behandlung 
des  ästhetischen  Materials,  wenigstens  hinsichtlich  der  Principien, 
ging  zuerst  der  Abb6  Batteux  fort,  indem  er  alle  Kunst  auf  den 

vorgeblich  aristotelischen  Grundsatz  der  Natumachahmung  zurück- 
zuführen und  daraus  die  systematische  Gliederung  der  Künste  zu 

entwickeln  versuchte. 

169.  CharlcH  BaUeux  ist  1715  in  der  Gegend  von  Rheims 

geboren,  in  welcher  Stadt  er  schon  in  seinem  20.  Jahr  als  Lehrer 

der  Rhetorik  und  später  der  griechischen  Philosophie  auftrat.  Er 
starb  zu  Paris  im  Jahre  1780  als  Professor  der  Eloquenz.  Unter 

seinen  zahlreichen  Werken  —  er  schrieb  über  griechische  Philoso- 
phie, chinesische  Geschichte  u.  s.  f.  —  sind  für  uns  nur  zwei  von 

Interesse   nämlich:    Lee   quatre  poetiquee  dAristote,   d^Horace^  de 

>)  Zimmermann  erwähnt  CrouBaz   erat  nach  Diderot,    dessen    Untersuchungen 
«nt  «nebienen,  als  Jener  bereits  todt  war.     Crousaz  ist  vielmehr  ein  Vorgilnger  selbst 
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Vida^)  et  de  Boüeau  (Paris  1771)  und  Traiti  des  Beaux-ArU^  re- 

duiU  ä  un  meme  principe  (1746)^),  welche  zusammen  mit  einer 
Abhandlung  über  oratorische  Eonstruction  unter  dem  Gesammttitel 
Coura  de  belha-lettres  (1765  und  1774)  erschienen  und  von  Ramler 

ins  Deutsche  übersetzt  wurden  (Leipz.  1753  flf.  u.  1802).  Hinsicht- 
lich des  allgemeinen  Standpunktes  von  Batteux  ist  vor  Allem  da- 
rauf hinzuweisen^  dafs  er  sich  zunächst  um  das  ̂  Schöne^  als  solches 

—  d.  h.  seinem  Begriff  nach  —  nicht  kümmert,  sondern  lediglich 
das  Princip  der  Kunst  im  Auge  hat;  es  ist  also  auch  hier  der 

entgegengesetzte  Weg  von  Dem,  welchen  die  Engländer  und  zwar  — 

da  diese  Vergleichung  hier  am  nächsten  liegt  —  besonders  Shaftes- 
bury  einschlagen,  welcher  letztere  erst  im  Verfolg  seiner  Unter- 

suchung und  eigentlich  aufserhalb  des  Bereichs  seines  Princips,  nur 

vermittelst  seines  kritischen  Taktes,  auf  die  Künste  und  deren  prakti- 
sche Bestimmungen  zu  sprechen  kommt.  Umgekehrt  gelangt  so  auch 

Batteux  im  Verfolg  seiner  Bemerkungen  über  das  Princip  der  künstle- 
rischen Darstellung  gleichsam  unwillkürlich  zu  einigen  Bestimmungen 

über  das  Schöne  überhaupt,  die  jedoch  immer  nur  in  ihrer  Bezie- 
hung auf  das  künstlerische  Darstellen  aufgefafst  werden. 

170.  Das  ästhetische  Princip  Batteux's  ist  nun  die  (mifs- 
verstandene)  Theorie  des  Aristoteles  von  der  ̂   Natur -Nachahmung" 
als  der  Aufgabe  der  Kunst  im  engeren  Sinn.  Es  bedarf  hier  nicht 

noch  der  näheren  Erklärung,  dafs,  da  Aristoteles  die  fAtur^aig  ledig- 
lich als  Gestaltung  der  Idee  fafst  und  die  Naturformen  nur  als 

Mittel  zu  diesem  Zweck  betrachtet^),  das  Batteux^sche  Princip  der 
sogenannten  ̂ Naturnachahmung^  nichts  weniger  als  aristotelisch,  son- 

dern vielmehr  platonisch  ist.  Weiter  macht  er  dann  einen  Unter- 
schied zwischen  den  nützlichen  (oder  wie  er  sich  ausdrückt)  vie- 

chanischen  Künsten  und  den  schönen  Künsten;  ein  Ausdruck,  der 

bis  auf  den  heutigen  Tag  bei  den  Franzosen  Geltung  behalten  hat, 

da  sie  unter  art  etwas  viel  Weiteres  als  „Kunst**  verstehen,  und 
daher  für  diese  stets  das  Beiwort  beau  (beaux-Ärts)  hinzusetzen  zu 

müssen  glauben.  Ja,  Batteux  unterscheidet  drittens  noch  die  orna- 
mentalen Künste  als  dritte  Gattung  und  definirt  diese  drei  Arten 

folgendermafsen:  „Die  mechanische  Kunst  bedient  sich  der  Na- 
^tur  nur  zu  ihrem  Nutzen,  die  schöne  Kunst  nur  zur  Ergötzung, 

„die  verschönernde    Kunst   sowohl    zum  Nutzen  wie   zur  Er- 

')  Yida,  ein  römischer  Tiieologe  und  seiner  Zeit  berühmter  nenlate inischer  Dichter 
zur  Zeit  Leo's  X.,  schrieb  auch  ein  Bach  de  arte  poetica  (deutsch  von  Klotz.  Alten- 
burg  1766).  Er  starb  1666.  —  ')  Deutsch  von  Ad.  Schlegel  (Leipzig  1751.  8.  Aufl. 
1769).  —  «)  Siehe  No.  70—74. 



317 

^götzang^.  Die  letztere  Definition  ist  übrigens  eine  ganz  passende 
Erklärung  der  Eunstindustrie.  Hinsichtlich  der  näheren  Bestimmung 

der  Natumachahmung  bemerkt  er,  dafs  sie  darin  bestehe,  eine  Aus- 
wahl unter  den  schönsten  Theilen  der  Natur  zu  treffen  und  diese 

zu  einem  Ganzen  zu  verbinden^  i^elches  dann,  ohne  aufzuhören  na- 

türlich  zu  sein,  doch  vollkommener  wäre  als  der  einzelne  Naturgegen- 
stand.  —  Allerdings  hat  Batteux  aus  Aristoteles  gelernt,  dafs  nicht 
die  Wirklichkeit,  als  diese  zufallige  Naturerscheinung,  sondern  das 
Wahrscheinliche  Gegenstand  der  künstlerischen  Nachahmung  sei; 

wenn  er  aber  von  dem  Künstler  verlangt,  dafs  er  nicht  jede  wirk- 
liche Natur,  sondern  nur  die  schöne  nachahmen  solle,  so  ist  dies 

auch  —  abgesehen  von  dem  Mangel  einer  Definition  des  y,Schönen^ 
—  ganz  abstrakt  gedacht;  denn  das  Schöne  der  Natur  ist  keines- 

wegs ausschliefslich  Gegenstand  der  Kunst,  sonst  wurde  ein  Mu- 

rillo'scher  Betteljunge  höchstens  technisch  ein  Kunstwerk  sein.  Dafs 
er  ein  solches  abstrakt- Ideales,  d.  h.  die  blofse  Naturvollkommen- 

heit, wirklich  meint,  geht  daraus  hervor,  dafs  er  die  „schöne  Natur'' 
als  diejenige  erklärt,  welche  entweder  „an  sich  die  vollkommenste 

(ihrer  Art)**  sei,  oder  welche  „in  engster  Beziehung  zu  unserer  eige- 
^nen  Vollkommenheit  (?),  d.  h.  zu  unserem  eigenen  Nutzen^  (!)  stehe. 
Letztere  auffallende  Bestimmung  erklärt  dann  Batteux  später  dahin, 
dafs  „die  schöne  Natur  unserem  Herzen  (?)  schmeichele,  wenn  sie 
„uns  an  den  Gegenständen  Vortheile  entdecken  lasse,  die  uns 
„werth  sind,  weil  sie  sich  auf  Erhaltung  (!)  und  Vervollkommnung 

„ansers  eigenen  Wesens  beziehen  und  unser  eignes  Dasein  auf  an- 

«genehme  Weise  uns  fühlen  machen^  —  Das  thun  auch  die  niederen 
Sinne,  z.  B.  beim  Essen  von  angenehmen  Dingen  — :  „Dies  sei"  —  setzt 
er  hinzu  —  „das  Gute!*  —  So  haben  wir  also  hier  plötzlich  eine 
Identificirung  des  Schönen  und  Guten,  welche  im  Grunde  weiter 

nichts  ist  als  das  sinnlich  W^ohlgefällige  und  Nützliche.  In  dieser 
Weise  geräth  Batteux  immer  tiefer  in  die  rein  materialistische  An- 

schauung hinein,  z.  B.  wenn  er  sagt,  es  gäbe  nur  „einen  guten  Ge- 
,schmack,  und  dies  sei  der  Geschmack  der  Natur'^;  aber  fast  in 
einem  Athem  mit  dieser  Phrase  erklärt  er.  Jeder  hätte  von  Natur 

nur  eine  „gewisse  Portion  von  Geschmacf ,  womit  also  im  Wider- 
spruch mit  dem  Vorigen  die  Verschiedenheit  und  völlige  Subjek- 

tivität des  Geschmacksurtheils  ausgesprochen  und  jede  „Einheit  des 

»Geschmacks",  und  damit  auch  seine  innere  Nothwendigkeit  wieder 
aufgehoben  ist  * 

171.   Weiter  versucht  dann  Batteux  auf  Grund  dieses  in  sich 

durchaus  widerspruchsvollen  Princips  eine  Gliederung  der  Künste. 
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Was  er  darüber  sagt^  ist  zwar  im  Ganzen  wenig  erfreulich;  indessen 
zeigen  doch  einige  Bemerkungen^  dafs  er  den  Aristoteles  nicht  ganz 
vergeblich  studirt  hat;  und  dieser  Bemerkungen  wegen  müssen  wir 

Einiges  davon  mittheilen.  Dafs  er  die  Natumachahmunff  der  scho- 
nen Kunst  auf  die  sichtbaren  und  hörbaren  Gegenstande  be- 

schränkt,  ohn^  dies  näher  zu  motiviren^  was  nach  seinem  Princip 
eigentlich  nöthig  gewesen  wäre^  soll  nicht  besonders  urgirt  werden, 
theils  weil  er  sich  dabei  auf  Aristoteles  berufen  kann,  theils  weil 

sich  überhaupt  darin  ein  richtiges  Gefühl  ausspricht.  Auch  darin 
folgt  er  dem  Aristoteles,  dafs  er  bei  der  weiteren  Eintheilang  die 
Baukunst  und  die  Beredsamkeit  von  den  schonen  Künsten  kw^- 
schliefst  und  sie  den  verschönernden  zuweist,  weil  sie  mit  einem 

praktischen  Zweck  verbunden  sind  oder,  wie  er  sich  ausdrückt» 

^ nicht  blos  dem  Vergnügen,  sondern  auch  dem  Nutzen  dienen.^  Es 
liegt  auch  hierin  ein  richtiges  Gefühl;  denn  wenn  er  darüber  sagt: 

yjdas  Bedürfnifs  hat  sie  erfunden  und  der  Geschmack  hat  sie  ver- 
^vollkommnet^,  so  kann  man  dies  wohl  unterschreiben. 

Zu  den  schönen  Künsten  des  Auges  rechnet  er  dann  die 
Plastik,  die  Malerei  und  die  Tanzkunst;  zu  denen  des  Ohrs 

die  Musik  und  die  Poesie.  Letztere  theilt  er  weiter  in  „Drama'' 
und  „Epos''  ein,  indem  er  inkonsequenter  Weise  für  ihre  Unter- 

scheidung aufs  Neue  die  Kriterien  des  Sichtbaren  und  Hörbaren  her- 
beizieht und  das  Drama  wieder  dem  Gebiet  des  Auges,  das  Epos 

dem  des  Ohrs  zutheilt,  die  Logik  aber  ganz  übersieht.  Nach  den 

Gegenständen  zerfällt  dann  das  Drama,  je  nachdem  „Götter,  Kö- 
nige, Bürgersleute,  Schäfer  und  Thiere  darin  auftreten,  in 

Opern^  Tragödien,  Komödien,  Schäferspiele  und  Fabeln.  —  Mit  der 
Malerei  wird  er  schnell  fertig,  denn  er  bemerkt,  sie  sei  der  Poesie 
so  ähnlich,  dafs  man  nur  gewisse  Namen  zu  ändern  brauche ,  um 

für  sie  dieselbe  Regeln  zu  finden,  z.  B.  wenn  man  statt  der  poeti- 
schen Fabel:  „Zeichnung**,  statt  der  Versißkation:  „Kolorit"  setzte 

u.  s.  f.  Auch  hierin  liegt  wieder  etwas  Richtiges,  das  aber  in  kei- 
ner Weise  hinsichtlich  des  inneren  Grundes  solcher  Verwandtschaft 

zum  Bewufstsein  gebracht  ist.  Denn  das  Gerippe,  die  organische 
Konstruction  des  Stoffs,  ist  die  eine  (formale)  Seite,  die  Bekleidung 

dieses  Gerippes  mit  Fleisch  und  Blut  die  andere  (materielle):  und 
wenn  man  diese  Unterschiede  auf  Poesie  und  Malerei  anwendet, 

so  wird  man  der  Bemerkung  Batteux's  im  Allgemeinen  beistimmen 
können.  Eine  gleiche  Verwandtschaft  sieht  er  zwischen  Musik  und 

Tanzkunst;  „ihre  Unterscheidung  falle  mehr  den  Künstlern,  9>U 

„den  Künsten    selbst  anheim^.     Man  kann  nicht  leugnen,   dafs  in 
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allem  Diesem  ein  Anflug  von  aristotelischen  Gedanken  liegt.  Es  ist 
offenbar  einerseits  der  Bythmus  der  Bewegung  (für  Ohr  und  Auge) 

andrerseits  das  Moment  des  pathetischen  Ausdrucks  von  Gefühls- 
Stimmungen,  worauf  er  die  Parallele  zwischen  beiden  gfindet;  eine 
Parallele,  die  also  sowohl  in  der  Form  wie  im  Inhalt  obwaltet  — 

Es  ist  dies  ein  Punkt,  der  im  Gegensatz  zu  der  sonstigen  Ober- 

flächlichkeit Batteux's  wohl  der  anerkennenden  Erwähnung  werth  ist. 
Schon  seine  Forderung,  dafs  Jede  Melodie  und  jedes  Tanzstück  Be- 
^deutung  und  Verstand  haben  musse^,  beweist,  dafs  er  die  Begriffe 
nicht  gerade  oberflächlich  fafst.  Ganz  aristotelisch  klingt  es,  wenn 

er  das  Wesen  beider  Künste  näher  dahin  bestimmt,  dafs  „  der  Ge- 
ggenstand  die  Letdenaehaften  seien,  welche  sie,  die  eine  durch  den 
»Ton,  die  andere  durch  die  Geberde  zum  Ausdruck  zu  bringen 

„haben'',  namentlich  da  er  hinzusetzt,  dafs  „die  natürliche  Freiheit 
„des  Tons  und  der  Geberde ^  (d.  h.  die  Ungebundenheit  des  Natur- 

tons und  der  Naturgeberde)  „durch  die  Kunst  vermittelst  des  Taktes, 

„des  Ryihmus,  der  Melodie  und  Harmonie  beschränkt  und  begrenzt*' 
(d.  h.  geregelt)  werde.  So  fühlt  man  bei  Batteux  überall  den  Aris- 

toteles heraus,  wenn  auch  das  Verständnifs  für  den  Stagiriten  bei 

ihm  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade  sich  erstreckt.  * 
172.     Endlich  macht  Batteux  noch  einige  Bemerkungen  über 

die  Verbindung  der  schönen  Künste  zu  einem  harmonischen 
Eindruck.     Zunächst  seien,   sagt  er,  die  Künste  des  Ohrs:  Poesie, 

Husik  und  Tanz,  auf  eine  natürliche  Verbindung  mit  einander  an- 
gewiesen, sofern  sie  auf  das  gemeinschaftliche  Ziel  gehen,   die  Be- 
wegungen der  Seele  durch  Darstellung  in  die  Empfindung  Anderer  zu 

fibertragen.    Darum  hätten  sie  auch  am  meisten  Wirkungskraft,  wenn 
sie  vereinigt  seien;  doch  nicht  eine  solche  Verbindung  dürften  sie 

eingehen,  worin  sie  alle  gleichberechtigt  seien  —  denn  dann  höben 
ihre  Wirkungen  einander  auf  —  sondern  eine  solche,   worin  stets 

die  eine  dominirte^).     „Wenn  die  Poesie**  —  sagt  er  —  „Schau- 
«spiele  darstellt,  so  müssen  Musik  und  Tanz  sie  möglichst  begleiten, 
»aber  nur  zu  dem  Zweck,  ihre  Wirkung  dadurch  zu  erhöhen,   dafs 

»sie  ihre  Ideen  und  Empfindungen  zu  stärkerem  Ausdruck  bringen. 
jjTritt  dagegen  die  Musik  als  herrschend  auf,  so  mufs  das  Theater 

«ihr  vorzugsweise   angehören,    so   dafs    die  Poesie    dann   nur    den 
^zweiten,  die  Tanzkunst  den  dritten  Rang  einnimmt.    Die  poetischen 

«Worte,  welche  der  Musik  unterlegt  sind,  sollen  dann  nur  auf  Ver- 

')  Das,  was  also  neuerdings  Planck  in  seiner  verdienstlichen  Schrift  üebtr  die 
TerfeMidtm^  rfer  Künste  auf  der  Bühne  als  Grundgesetz  behauptet,  ist  hier  also  bereits 
deotlich  ausgesprochen. 
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^Stärkung  des  musikalischen  Ausdrucks  abzielen,  um  den  Sinn  der 
^Melodie  zu  verdeutlichen.  Ebenso  endlich,  wenn  die  Tanzkunst 

^herrsche,  müsse  sich  die  Musik  darauf  beschränken,  den  Rythmus 

^der  Bewegung  zu  markiren^.  Was  die  Stellung  der  Poesie  zum 
Tanze  betrifft,  so  meint  er,  es  sei  zwar  nicht  Gebrauch,  Worte  mit 
dem  Tanz  zu  verbinden,  aber  dies  könne  ebensogut  geschehen  und 
«ei  im  Alterthum  geschehen,  da  man  hier  den  Tanz  mit  Gesang 

begleitet  habe.  —  In  dieser  Verbindung  gewähren  nun  die  drei 
Künste  ein  Schauspiel  menschlicher  Handlungen  und  Leidenschaften 

{hier  klingen  die  aristotelische  ngd^eig  und  ndO-f]  an).  Was  die  an- 
dere drei  Künste,  nämlich  die  Baukunst,  die  Plastik  und  die  Male- 

rei beträfe,  so  hätten  diese  nur  räumlich  die  Scene  zu  schmücken, 

welche  die  Lokalität  der  Darstellung  so  zur  Anschauung  bringe,  wie 
sie  dem  Charakter  der  handelnden  Personen  und  des  darzustellen- 

den Stoffes  angemessen  sei. 
In  dieser  Gegenüberstellung  der  beiden  Dreiheiten  von  Künsten 

{Dichtkunst,  Musik  und  Tanz  gegen  Architektur,  Plastik  und  Malerei) 

ist  nun  allerdings  das  ursprüngliche  Kriterium,  nämlich  der  Gegen- 
satz von  Auge  und  Ohr,  als  Organen  der  ästhetischen  Wahrnehmung, 

ebenso  verschwunden  wie  die  Unterscheidung  zwischen  schöner  und 

verschönernder  Kunst.  Denn  während  der  Tanz  dem  Auge  ange- 
hört, also  auf  die  Seite  der  Malerei  und  Plastik  zu  stehen  kommen 

sollte,  ist  er  plötzlich  die  Schwester  der  Dichtkunst  und  Musik  ge- 
worden, und  während  früher  nur  die  Architektur  (mit  der  Bered- 

samkeit) ganz  von  den  schönen  Künsten  ausgeschlossen  und  den 
blos  verschönernden  zugerechnet  würde,  treten  hier  mit  einem  Male 
auch  Malerei  und  Plastik  als  solche  auf.  Es  sind  dies  Widersprüche, 
die  nothwendig  aus  dem  falschen  Eintheilungsprincip,  nämlich  dem 

Kriterium  der  Wahrnehmungsorgane,  folgen;  im  Uebrigen  aber  hin- 

dern diese  Widersprüche  nicht,  dafs  die  Bemerkungen  Batteux's  viel 
Richtiges  enthalten,  wenn  er  dies  auch  mehr  seinem  kritischen  In- 

stinkt als  seiner  philosophirenden  Reflexion  verdankt.  Denn  selbst 
darin,  dafs  er  alle  Künste  zu  einer  harmonischen  Verbindung  auf 
der  Bühne  zusammenschliest,  liegt  das  ganz  richtige  Gefühl,  dafs 
die  dramatische  Poesie  —  die  Tragödie  —  die  höchste  Stufe  der 
künstlerischen  Darstellung  überhaupt  bezeichnet,  und  dafs,  wenn  eben 

das  Drama  in  Frage  kommt,  alle  übrigen  Künste  theils  als  Beglei- 
terinnen theils  als  Dienerinnen  jener  höchsten  Gattung  unterzuord- 

nen sind;  nicht  aber  umgekehrt.  Denn  das  Drama  kann  nie 

schlechthin  Mittel  für  irgend  eine  andere  künstlerische  Darstel- 
lungsweise sein,  sondern  befindet  sich  —  wie  in  der  sogenannten 
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historischen  Oper  —  stets  in  falscher  Stellung  oder  hört  auf,  wahr- 
haft Drama  zu  sein. 

173.  Gegenüber  dem  Ernst  und  dem  immerhin  redlichen  Stre- 
ben, in  den  Geist  der  aristotelischen  Aesthetik  einzudringen,  welches 

den  „Apostel  des  halbwahren  Evangeliums  der  Nachahmung  der 

Natur"  —  wie  Göthe  den  Abb^  Batteux  nennt*)  —  charakterisirt, 
nimmt  der  kaustische  Diderot  eine  Stellung  ein,  welche,  ohne  das 

Princip  der  „Naturnachahmung ^  aufzugeben,  es  im  Gegentheil  in 
noch  entschiedenerer  Weise  materialisirt.  In  Diderof  s  Auffassung 

sind  —  abgesehen  von  seiner,  meist  in  sophistischen  Paradoxen  sich 
gefallenden  Darstellungsweise  —  zwei  Seiten  zu  unterscheiden :  ein- 

mal die  ebenerwähnte  einseitige  Verherrlichung  der  direkten  und 
unbedingten  Natumachahmung  als  ausschliefslicher  Aufgabe  für  die 

Kunst,  sodann  die  auf  Grund  dieses  Princips  eingeschlagene  Oppo- 
sition gegen  die  abstrakte  Idealisirung,  die  sich  in  einer  beifsenden 

Verhöhnung  des  akademischen  Modellzopfes  ausspricht.  In  beiden 
Richtungen  hat  er  es  ebenfalls  nur  mit  der  Kunst,  und  zwar  spe- 
ciell  mit  der  Malerei,  zu  thun.  Auf  eine  Gliederung  oder  Theorie 
der  Künste  in  ihrer  wechselseitigen  Beziehung,  geschweige  denn  auf 
«ine  philosophische  Bestimmung  des  Schönheitsbegriffs  nach  den 

Yerschiedenen*  Momenten  seiner  Erscheinung  hat  er  sich  fast  gar 
nicht  eingelassen.  So  ist  von  einem  Fortschritt  über  Batteux  bei  ihm 
80  wenig  die  Bede,  dafs  vielmehr  in  seinen  hingeworfenen  Bemer- 

kungen über  Zeichnung,  Kolorit  u.  s.  f.,  wenn  auch  ein  praktisch- 
kritischer  Sinn,  so  doch  im  Uebrigen,  was  den  tieferen  Gedanken- 

gang betrifft,  ein  entschiedener  Rückgang  gegen  seinen  Vorgänger 
zu  bemerken  ist 

174.  Denis  Diderot  ist  am  5.  October  1713  zu  Langres  in 

der  Champagne  geboren,  studirte  die  Rechte,  Physik,  Mathematik 

und  was  man  damals  „Philosophie^  nannte.  Bekannt  ist  die  von 
ihm  im  Verein  mit  d*Alembert  und  andern  Gelehrten  veranstaltete 
Herausgabe  des  Dictionnaire  encychpidique  in  17  Bänden,  welcher 
viel  Aufsehen  erregte  und  der  kritischen  Richtung,  an  deren  Spitze 

er  stand,  den  Titel  der  „encyklopädistischen"  erwarb.  Er  war  ein 
Cunstling  der  Kaiserin  Katharina,  welche  ihm  seiner  zerrütteten 
Tennogungsverhältnisse  wegen  seine  Bibliothek  abkaufte,  dieselbe 
jedoch  erst  nach  seinem  Tode  beanspruchte,  welcher  am  31.  Juli 
1784  zu  Paris  erfolgte.   Er  hat  eine  Menge  Schriften  herausgegeben. 

*)  In  den  Anmerkungen  zn  seiner  Uebersetznng  von  Diderot's  Dialog  Ramwut 
^^^  Er  wnndert  sich  dabei,  daft  Diderot  den  Abbd  Battenx  einen  « Heuchler* iMont 21 
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Romane^  Lustspiele^  besonders  aber  kritische.  —  Hier  sind  nur  zu 
nennen  die  unter  dem  Titel  Essais  sur  la  peinture  vereinigten  klei* 
Ben  ästhetisch-kritischen  Abhandlungen,  welche  die  besonderen  Titel 
führen,  deren  Fassung  schon  einen  Vorgeschmack  von  seiner  Behand 

lungs weise  giebt:  Mes  pensies  bizarres  sur  le  Dessin;  Mes  petüe^ 

idies  sur  la  Couleur;  Taut  ce  que  fai  compris  de  ma  vie  du  Clair- 
obscur;  Ce  que  taut  le  monde  sait  sur  Eapression,  et  quelque  chose 
que  taut  le  monde  ne  sait  pas;  Paragraphe  sur  la  Compositum  y  ou 
fesp^re  que  fen  parlerai;  Un  petit  corollaire  de  ce  quiprickde^  und 
die  Observations  sur  le  Salon  de  peinture  (im  Jahre  1765),  welche 
mehr  wegen  der  besprochenen  Werke  als  wegen  der  Besprechungen 
selbst  von  Werth  sind.  —  Göthe  hat  sich  die  —  im  Grunde  un- 

dankbare —  Mühe  gegeben,  die  ersten  beiden  Abhandlungen  (^lieber 
die  Zeichnung^  und  „lieber  die  Malerei^)  zu  übersetzen  und  mit 
seinen  kritischen  Bemerkungen  zu  begleiten.  Diese  letzteren  sind 

insofern  von  Interesse,  als  sie  uns  einige  Aufschlüsse  über  die  An- 
schauungsweise geben,  welche  Göthe  über  das  Verhältnifs  der  Kunst 

zur  Natur,  sowie  über  die  künstlerische  Thätigkeit  hat.  Für  jetzt 
haben  wir  es  indels  nur  mit  Diderot  zu  thun,  indem  wir  den  Ver- 

such machen,  aus  den  zerstreuten  Bemerkungen  seiner  petulanten 
Feder  diejenigen  herauszusuchen  und  zu  ordnen,  aus  denen,  nach 

Abschälung  der  aus  sophistischen  Scheingründen  und  paradoxen 

Bonmots  bestehenden  Form,  seine  wahre  Ansicht  über  einige  Haupt- 
fragen hervorgeht. 

175.  Sein  Princip  ist,  wie  bei  Batteux,  die  Naturnachahmung. 
Aber  während  dieser  sich  hinreichend  in  Aristoteles  hineingelebt 
hatte,  um  zu  ahnen,  dafs  bei  dieser  sogenannten  Natumachahmung 
die  Natur  nicht  Zweck,  sondern  Mittel  der  Nachahmung  sei,  und 

dafs  der  eigentliche  Gegenstand,  worauf  sich  die  „Nachahmung^  zu 
richten  habe,  vielmehr  das  Gegenstück  zur  Natur,  nämlich  die  Idee 

sei,  welche  (im  Sinne  des  Aristoteles)  von  der  Natur  selber  nach- 
geahmt werde,  fafst  Diderot  diese  Naturnachahmung  als  eine 

direkte  und  ausschliefsliche.  Der  erste  Satz,  womit  er  seine  ästhe- 

tischen Abhandlungen  beginnt,  giebt  hierüber  einen  ebenso  zweifel- 
losen Aufschlufs,  wie  er  falsch  ist.  Er  sagt:  La  nature  ne  fait  rien 

dincorrect  (die  Natur  schafft  nichts  Inkorrektes)*).  „(Denn)  jede 
„Form,  schön  oder  häfslich,  hat  ihre  Ursache  (!),  und  von  allen  We- 

')  Dagegen  bemerkt  Gotha  ganz  richtig,  man  könne  mit  riel  mehr  Recht  deo 
Satz  umkehren  und  sagen:  die  Natur  ist  niemals  korrekt.  Er  schlftgt  statt  aiDk^"^^^^' 
vor:  inkonsequent,  und  die  Beispiele  Diderot's  beweisen,  daTs  dies  in  der  That  die 
Richtige  ist. 



l 

823 

„sen,  dio  existiren,  giebt  es  keins^  welches  nicht  so  ist^  wie  es  sein 

„—  soll*'.  Hätte  er  hier  gesagt  „mufs^,  in  dem  Sinne  der  noth- 
wendigen  Folge  einen  causa  ef/iciena,  dann  wäre  es  richtig  gewesen; 
soll  drfickt  aber  die  Wirkung  der  causa  ßnalis  küb,  d.  h.  die  ursprüng- 

liche Bestimmung  nach  Maafsgabe  des  Begriffs,  und  so  wird  der 
ganze  Satz  ein  sophistischer  Trugschlufs.  Dies  kann  nun  als  Probe 

des  Diderot'schen  Deducirens  gelten.  Da  er  auf  diesen  völlig  fal- 
schen Grundsatz  seine  ganze  folgende  Theorie  über  die  „Natürlich- 

keit^, welche  die  Kunst  im  Auge  haben  müsse,  basirt,  so  leuchtet 

ein,  dai's  nicht  viel  gesunde  Gedanken  dabei  herauskommen  können. 
Die  Natürlichkeit  also,  gleichviel  ob  schön  oder  häfslich,  ist  Auf- 

gabe der  Kunst:  „Wir  sagen  von  einem  vorübergehenden  Menschen, 
„er  sei  mifsgestaltet.  Ja,  nach  unseren  armen  Regeln;  aber  nach 

„der  Natur  ist^s  ein  anderes  Ding.  Wir  sagen  von  einer  Statue, 
«dafs  sie  die  schönsten  Verhältnisse  habe.  Ja,  nach  unsern  arm* 

^seligen  Regeln;  aber  auch  nach  der  Natur ?^  —  So  scheint  bei  ihm 
die  ideelle  wie  die  ideale  Seite  des  künstlerischen  Schaffens  in  die 

platteste,  bornirteste  Nachahmung  der  zufälligen,  mangelhaften  Na« 

tarerscheinung  auf-  und  darin  unterzugehen?  —  Doch  nicht  ganz. 
Freilich  in  einer  Beziehung,  nämlich  was  das  Objekt  der  Nachah- 

mung betrifft,  so  ziemlich,  nicht  aber  in  Hinsicht  des  künstlerischen 

Thuns.  Wir  können  billigerweise  anerkennen,  dafs  Diderot,  aller- 
dings zunächst  aus  einer  als  berechtigt  gefühlten  Opposition  gegen 

das  schematisch- akademische  Modellwesen,  sodann  aber  aus  einem 

tieferen  Instinkt  für  das  im  „Natürlichen"  liegende  Charakteri- 
stische —  was  er  freilich  nicht  nennt  —  so  eifrig  für  die  Natur- 

nachahmung plaidirt.  Er  fafst  offenbar  das  Natürliche  hier  nicht 
allein  als  das  blos  Naturwirk  liehe,  sondern  auch  als  das  Natur- 

wahre, also  nicht  nur  in  seinem  Gegensatz  zum  Idealen,  sondern 
anch  in  dem  zum  Unnatürlichen;  und  wenn  er  auch  diese  beiden 

verschiedenenen  Gegensätze  fortwährend  verwechselt  und  dadurch 
zu  gänzlich  falschen  Schlufsfolgerungen  kommt,  so  mufs  man  ihm 
doch  in  den  Fällen,  wo  er  den  richtigen  Gegensatz  festhält.  Recht 

geben.  Am  besten  wiÄl  dies  aus  einigen  kurzen  Bemerkungen  über 
das  Modellzeichnen  in  den  Akademien  hervorleuchten: 

^Glaubt  Ihr  die  sieben  Jahre,  welche  man  auf  der  Akademie 
«dazu  anwendet,  um  nach  dem  Modell  zu  zeichnen,  gut  angewendet» 
»und  wollt  Ihr  wissen,  was  ich  davon  denke?  Dafs  es  gerade  diese 

K sieben  peinlichen  und  grausamen  Jahre  sind,  in  denen  man  sich 
»eine  Manier  in  der  Zeichnung  angewöhnt.  Alle  diese  akademischen 

»Stellnngen,  gezwungen,  zugerichtet  und  arrangirt;  alle  diese  kalt 

21* 

I 

I 



824 

'•; 

^UDd  linkisch  durch  einen  armen  Teufel  ausgedrückten  Handlungen, 
„und  immer  durch  denselben  armen  Teufel,  der  dafür  bezahlt  wird, 
„dafs  er  dreimal  wöchentlich  kommt,  um  sich  zu  entkleiden  und  von 

„dem  Professor  zur  Gliederpuppe  machen  zu  lassen  —  was  haben  sie 
^gemeinmit  den  Stellungenund  den  Handlungen  der  Natur?  Was  hat 

„der  Mann,  der  aus  dem  Brunnen  auf  Eurem  Hofe  Wasser  schöpft,  ge- 
^mein  mit  einem  Menschen^  der,  gar  nicht  dieselbe  Last  tragend,  auf 
„plumpe  Weise  diese  Handlung  nachäfft,  indem  er  auf  der  Estrade  der 
„Schule  die  Arme  in  die  Höhe  reckt?...  Dieser  Mensch,  welcher 
„flehentlich  zu  bitten,  zu  schlafen,  nachzudenken,  das  BewuTstsein  zu 
„verlieren  scheint  auf  Kommando,  was  hat  er  gemein  mit  jenem  Bauer, 
„der  vor  Ermüdung  auf  den  Boden  gesunken  ist,  mit  jenem  Philosophen, 
„der,  an  seinem  Eamin  sitzend,  in  Gedanken  versenkt  ist,  mit  dem  halh- 

„erstickten  Mann,  der  in  der  Menge  ohnmächtig  wird?  Nichts,  durch- 
„aus  nichts**   „Die  Natur  wird  ganz  vergessen,  die  Phantasie 
„aber  mit  Handlungen,  Stellungen,  Gestalten  angefüllt,  die  nur  falsch, 
„zugerichtet,  lächerlich  und  kalt  sind.  Da  sind  sie  eingeschachtelt  und 

„kommen,  wenn  der  Künstler  seinen  Pinsel  ergreift,  heraus  gleich  ver- 
„driefslichen  Gespenstern,  die  er  nicht  wieder  los  werden  kann,  und 

^breiten  sich  auf  der  Leinwand  aus** ...  —  „Es  würde  nichts  Manie- 
„rirtes  geben,  weder  in  der  Zeichnung  noch  in  der  Farbe,  wenn  man 
„nur  die  Natur  und  nichts  als  die  Natur  mit  Sorgfalt  nachahmte. 
„Die  Manier  kommt  vom  Meister,  von  der  Akademie,  von  der  Schule, 

„ja  selbst  von  der  Antike".  —  So  sehen  wir  ihn  nach  einer  Reihe 
ganz  richtiger  Bemerkungen  über  die  Berechtigung  des  Natur  wah- 

ren gegen  das  Gekünstelte,  plötzlich  durch  einen  anscheinend  sich 

durchaus  nicht  markirenden  Wechsel  des  Begriffs  —  nämlich  durch 

Unterstellung  des  „Natürlichen^  als  Gegensatz  des  Idealen  (wel- 
ches letztere  keineswegs  dem  Natur  wahren  entgegengesetzt  ist, 

sondern  nur  dem  Naturwi r k liehen)  —  zu  einem  paradoxalen  So- 
phismus gelangen,  der  hier  (am  Schlufs  der  Abhandlung)  geradezu 

auf  einen  Knalleffekt  berechnet  ist. 

176.  Die  zweite  (ebenfalls  noch  von  Göthe  übersetzte)  Abhand- 
lung „üeber  das  Kolorit**  ist  mehr  technischer  Art  und  liefert  für 

uns  wenig  Ausbeute,  obschon  sich  darin  auch  viel  gute  Bemerkan- 

gen  finden.  Aus  denselben  Gründen  übergehen  wir  die  Abhandlun- 

gen über  das  „Helldunkel**,  den  „Ausdruck**,  die  „Komposition*: 
es  sind  allgemeine  Reflexionen  mit  praktischer  Tendenz,  aber  ohne 
eigentlichen  principiellen  Werth.  Wichtiger  ist  das  Coroüaire 
(Cap.  VH).  Hier  beginnt  er  mit  dem  Ausruf:  „Aber  was  bedeuten 
„alle  diese  Grundsätze,  wenn  der  Geschmack  eine  Sache  der 
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, Laune  ist  und  es  kein  ewiges,  unveränderliches  Gesetz 

i,der  Schönheit  giebt?^  —  Schon  die  Aufwerfung  einer  solchen 

Frage  ist  seitens  Diderot^ s,  welcher  die  ̂ Nachahmung  der  Natur, 
nOb  schön,  ob  häfslich*'  verlangt,  eine  Inkonsequenz;  vollends  aber 
ihre  Beantwortung.  Statt  nämlich  —  was  einigermaafsen  zu  seinem 

Princip  stimmen  würde  —  die  Natur  als  solche  (ihrer  „Korrektheit*' 
wegen)  für  schön  zu  erklären,  oder  wenn  nicht  die  Natur,  so  doch 
die  Kunst,  wenn  sie  die  Natur  so  nachahmt,  verläTst  er  plötzlich 
den  Boden  der  objektiven  Naturnachahmung,  um  für  die  Kunst,  ja 

schon  für  das  ästhetische  Gefühl  oder,  wie  er  sagt,  für  den  Ge- 
9chmack,  einen  Unterschied  dadurch  in  die  Naturdinge  zu  legen, 
dafs  er  sie  in  schöne  und  häßliche  trennt.  Aber  auch  dies  wäre  noch, 

obgleich  seinem  Princip  der  steten  Korrektheit  widerstrebend,  allen- 
falls zu  ertragen,  wenn  er  diesen  Unterschied  in  objektiver  Weise 

zu  bestimmen  suchte.  Allein,  nichts  von  allem  Diesem.  ^ Woher, 

„wenn  der  Geschmack  nur  Sache  der  Laune  ̂   (d.  h.  zufälliger  Sub- 
jektivität) „wäre,  woher^  —  ruft  er  —  „kommen  jene  köstlichen 

, Bewegungen,  die  sich  so  plötzlich,  so  gewaltsam  in  unsrer  Seele 

^erheben,  woher  jene  ̂ hränen  der  Freude,  des  Schmerzes,  der  Be- 
^wunderung  bei  dem  Anblick  irgend  eines  grolsartigen  Naturschau- 

„spiels  oder  irgend  einer  grofsherzigen  Handlung?^  —  Also  nicht 
einmal  auf  die  Natur  mehr  beschränkt  er  die  Wirkung  des  Schönen, 

er  dehnt  sie  auch  auf  das  sittliche  Gebiet  aus;  vor  Allem  aber  ver- 
legt er  die  Nothwendigkeit,  die  Wahrheit  des  Schönen  durchaus  in 

das  Subjekt. 

Charakteristisch  für  ihn  ist,    dais  er  sich   bei    dieser   gefühl- 
vollen Stelle  —  in  Erinnerung  gleichsam  an  seine  frühere  Skepsis  — 

selber  zuruft:    ̂ Apage  Sophista!  tu  ne  persuadera  jamais  ä  mon 

coeur  qu'il  a  tort  de  fr^mir,  ä  mea  entraiUeSy  qu'elles  ont  tort  de 
8*emouvoir!   —   Allein,  was  beweist  dies  für  das  Princip?  Einfach, 
dafs  es  sich  selbst  zu  widerlegen  gezwungen  ist.     Wäre  es  für  die 
Kunst  hinreichend,  nur  die  Natur  zu  kopiren,  und  läge  der  Werth 
des  Kunstwerks  nicht  in  seiner  ideellen  Wirkung,  sondern  lediglich 

b  dem  Grade  der  Naturtreue  —  gleichviel  was  dargestellt  sei  — : 

dann  hätten   das   „Herz^  und  die  „Eingeweide^  allerdings  Unrecht 
mit  ihrer  Bewegtheit.  —  Und  wie  erklärt  er  nun  den  Geschmack? 
Als  „eine  durch  wiederholte  Erfahrung  erworbene  Leichtigkeit,  das 
„Gute  und  das  Wahre,  mit  dem  besondern  Umstände,  der  es  schön 
»macht,  zu  erfassen  und  davon  schnell  und  lebhaft  erfafst  zu  wer- 

den".    Welcher  Art  aber  diese  Erfahrungen  seien,  und  wie  man 
sie  Oberhaupt  machen  könne,  ohne  schon  Geschmack  mitzubringen. 



loct  erst  ihr  Resultat  sein  soll:  dies  Alle 

d&mit  verläuft  eicli  denn  auch  die  Diderot'i 
;"  im  Sande  unbestimmter  Subjektivität. 
177.  Mit  Diderot  Bchliefst  diese  Seite  der  fr 

i.b;  sie  entspricht  ihrer  Grundanschauung  i 
ischen   Charakter  und   dem   an   Paradoxen 

der  Franzosen,  als  dafs  sie  nicht  tiefe  Wur 

1.  Die  venigen  Philosophen,  welche  siel 
m  Sinne  mit  Reflexionen  über  das  Schöne 

in,  wie  Marmontel  (1723—1799),  welch. 

"  und  „Intelligenz*  als  die  Momente  des  <S 
einige  andere,  gaben  sich  alle  Mühe,  etwas 

ihen  Sophismen  hinzuzufügen,  kommen  abe 
e  dürftige  Kategorien  hinaus. 

b)  Cousin,  Beoard  und  Pict 

178.  Diese  drei,  besonders  aber  der  erstgt 
indere  Seite  der  franzöeisohen  Aesthetik,  na 

istische,  welche,  wesentlich  aus  einer  Beac 

lismus  der  Philosophie  des  18.  Jahrhundf 

durch  die  Errungenschaften  der  neueren  de 
lipiell  und  snbstanziell  bereichert,  zu  eim 

mismus  gelangte.  Der  Zeit  nach  fallen  sie  1 

ide  der'  Geschichte  der  Aesthetik,  ohne  in 
ihiedenen  Standpunkten  der  deutschen  Aest 

ung  einzunehmen.  * 

§.  29.    S.  Die  Aesthetik  der  Itali 

179.  Die  Italiener  haben  sich  schon  n 

önen"  beschäftigt,  freilich  nicht  im  Sinne 
iiDg,  sondern  deskriptiv  und  apologetisch, 

igen  sich  namentlich  verschiedene  „Dialoge 

dem  16.  Jahrhundert,  z.  B.  Franco's  L 
betlezza  (1542),  di  Gozze  u.  s.f.,  femer  ] 

,  eopra  Ui  vera  bellezza  u.  m.  a.  Von  den 
efsen  sich  einige,  namentlich  Pagano,  an  c 
imngen  vom  Schönen,  besonders  wie  sie  n 

tnde  aristotelischer  Kategorien  auftreten,  an 

ir  (anch  in'a  Deutsche  übersetzten)  Versuche 
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EntwuMungigang  und  Verfall  der  socialen  Verhältnisse  kommt  Pa» 
gano  auch  auf  den  Geschmack  und  die  Kunst  zu  sprechen.    Er 

gebt  dabei,  wie  Batteux^  von  der  „Natumachahmung^  als  Substrat 
ideeller  Eunstanschauung  aus,  ja  er  legt  auf  das  Ideelle  noch  einen 
Starkeren  Nachdruck  als  der  französische  Aesthetiker,  indem  er  be- 

merkt,  dafs  der  Kunstler  den  Naturdingen  eine  „höhere  Anmuth^ 
verleihe,  so  dafs  man  „ganz  neue,  von  ihm  geschaffene  Wesen^  zu 
erblicken  glaube.     Dies  bewirke  er  dadurch,   dafs  er  „die  in  der 
«Natur  (nach  der  Zufälligkeit)  zerstreuten  Schönheiten  sammle  und 

„so  ordne,  wie  es  die  Natur  selbst  wurde  gethan  haben^,  wenn  sie 
Dämlich  (aber  dies  sagt  er  nicht)  statt  des  Lebens  die  Schönheit 
mm  Hauptzweck    hätte.     „Nicht   die  Individuen  also  schlechthin, 
„sondem,  sofern  sich  in  ihnen  die  (dem  Begriff  nach)  vollkommne 

,)6attung   offenbare,    bilde  der  Künstler  nach^.     Wenn  nun  auch 
bierin  eine  Verwechslung  des  Kunstschönen  mit  dem  Vollkommnen, 

ÜB  dem  Idealen  des  Naturwirklichen  liegt  —   eine  Verwechlung, 
die  wir  bis  in  die  neuere  Zeit  herab  fast  durchgehends  antreffen  — , 
80  ist  doch  immerhin  anzuerkennen,  dafs  er  sich  mit  dem  metaphy- 

sischen Begriff  des  Schönen  überhaupt  beschäftigt.    „Das  Vermögen* 
—  fährt  er  fort  —  »jene  zerstreuten  Schönheiten  zu  erkennen,  sei 
,der  dem  Menschen  eingepflanzte  innere  Sinn,  welchen  man  Geschmack 
«nenne ;  das  Vermögen,  sie  zu  verbinden  und  daraus  ein  Ganzes  zu 

„scbaffen,  dagegen  das  künstlerische  Genie*.  —  Noch  deutlicher  ver- 
rätb  sich  das  Studium  Batteux^s  in  dem  Versuch,  die  Momente  der 
ffScbönheit*   zu  bestimmen.    Er  unterscheidet  zunächst  die  aktuelle 
ittd  materielle  Schönheit,  oder  wie  er  sagt:  „die  Schönheit  des  Han- 

«delns  und  des  Seins''.   In  beiden  müsse  das  Princip  der  „Einheit'' 
&ls  Zusammenstimmens  der  Theile  zum  Ganzen  stattfinden.   Beruhe 
«diese  Einheit  auf  Gleichheit  der  Theile^  so  sei  die  Schönheit  eine 
],ariibmetische,  beruhe  sie  auf  dem  Verhältnifs  von  ungleichen 

])TbeiIen,   so  sei  die  Schönheit  eine  geometrische*:  Dies  sei  die 
Scbonheit   der   Proportionalität   oder   die    „Harmonie".     Diese 
finde  sich  in  allen  Künsten,  in  der  Malerei,  Skulptur,  Musik;  aber 
aacb  in  der  Tugend  u.  s.  f.     Die  Differenz  zwischen  dem  Guten 
^d  dem  Schönen  sieht  er  dann  lediglich  in  dem  Unterschied  zwi- 

schen   innerlicher   und   äufserlicher   Harmonie,    so    dafs    man    die 

«Schönheit"  als  die  in  die  Erscheinung  tretende  Güte,   die 
„Güte"  aber  als  innerliche  Schönheit  bezeichnen  könne.  — 

180.  Einige  andere  Italiener  nähern  sich  mehr  dem  Empiris- 
mus der  Engländer,  z.  B.  Muratori  (1672—1750)  welcher  Rifles- 

^wm  sopra  ü  buon  gusto  intomo  le  science  et  le  arti  (Vened.  1703) 



Bclirieb,  besondera  aber  Spaletti  (Soffffio  topra  la  bellezza,  Bon» 

1765),  deseen  Zaiückfühnmg  des  ästhetischen  Wohlgefallem  laf 

den  Egoismus  der  Empfiadung  an  Burke's  „Selbsterhaltungs-"  ond 
, Geselligkeitstrieb'*  ')  erinnert,  während  der  Jesuit  Bettinelli 
(1718-— 1808)  in  seiner  Schrift:  Deüa  beüezza  eateriore  del  corpo  vmana 

e  deUa  bellezza  d'eapreaaione  (Vened.  1782)  nach  der  andern  Seite  hin 
dem  PlatonismuB  Shaftesbury's  sich  nähert.  Von  ihm  röhrt  auch  eine 
Abhandlung  Del  entunavmo  nelle  belle  arü  her,  die  in  seine  gesam- 

melten Werke  (Venedig  1801)  aufgenommen  wurde.  Doch  gehen  seine 

Reflexionen  wenig  nber  allgemeine  rhetorische  Phrasen  hinaas.  Eod- 
lich  gab  Gaud.  Jagemann  (wie  es  scheint  selbst  ein  Deutscher) 

1771  zu  Florenz  ein  aus  deutschen  Popular&sthelikem  kompilirtes 

Werk;  Saggio  nd  buon  gttelo  nelle  belle  arti,  ove  n  spiegano  gCeU- 
menti  della  EeteHca  heraus.  —  Eine  neue  Seite  der  Betrachtung 
gewinnen  so  die  laliener  dem  ästhetischen  Gebiet  nicht  ab;  auch 

ist  kein  eigentlicher  Zusammenhang  swiscbeo  ihren  Ansichten  wahr- 
zunehmen. 

§.  30.    4.  Die  Aesthetik  der  Holunder. 

181.  Bilden  die  ästhetischen  Betrachtungsweisen  der  Englän- 
der und  Franzosen  auf  der  gemeinschaftlichen,  mit  dem  Widerspruch 

von  Denken  und  Sein  behafteteten  Basis  der  verständigen  Reflexion 

einen  bestimmten  Gegensatz,  welcher  sich  hinsichtlich  der  Bewegung 

des  Reflektireng  lediglich  als  eine  Divergenz  der  Richtungen  inner- 

halb desselben  logischen  Cirkels  erkennen  läTst,  so  macht  die  Aesthe- 
tik der  Holländer,  welche  sich  in  Hemsterhuis  koncentrirt,  den 

an  sich  widerspruchsvollen  Versuch,  ohne  jene  Basis  zu  verlassen, 

gleichsam  durch  eine  Transaction  der  feindlich  zu  einander  sich  ver- 

haltenden Principien,  zu  einer  Art  Versöhnung  derselben  zu  gelan- 
gen. Es  ist  dies  das  eigentliche  Wesen  des  Eklekticismus,  welcher, 

im  tieferen  Grunde  von  dem  richtigen  Instinkt  geleitet,  dafs  eine 

Versöhnung  des  Widerspruchs  möglich,  ja  nothwendig  sei,  die  Mo- 
mente desselben,  statt  sie  in  einer  höheren  Einheit  zu  vermitteln, 

nur  durch  gegenseitige  Erweiterungen  ihrer  Grenzen  zu  einer  ge- 

wissen Unbestimmtheit  und  Verschwommenheit  des  Begriffs  ab- 
schwächt, um  sie  gefügiger  für  eine  verständige  Verknüp^g  und 

Ausgleichung  zu  machen.  Dafs  eine  solche  Ausgleichung  immerhin 

nur  eine  scheinbare  und  scbliefslich  der  Widerspruch  in  seiner  gan- 

■)  Slaha  obsn  No.  ISO. 
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zen  Härte  bestehen  bleib t,  versteht  sich  von  selbst.  ̂ )  —  Solcher 
Art  nun  ist  der  Eklekticismus,  welcher  den  Standpunkt  von  Hern- 
Bterhttis  gegenüber  den  Engländern  und  Franzosen  charakterisirt 

und  der  somit  als  die  eigentliche  Selbstvernichtung  des  Beflexions- 
Standpunkts  überhaupt  erscheint. 

182.  Franz  Hemsterhuis,  Sohn  des  berühmten  humanisti- 

schen Philologen  Tiberius  H.,  des  Lehrers  von  Kuhnken  und  Valcke- 
nar^  ist  1720  zu  Groningen  geboren.  Er  lebte  meist  in  Haag,  wo 
er  als  erster  Sekretair  der  Vereinigten  Staaten  im  Jahre  1790  starb» 
Seine  Philosophie  basirt  auf  Hugo  Grotius,  dem  holländischen  Locke, 

sowie  auf  diesem  letzteren  selbst,  obschon  sein  Sensualismus  durch- 
aus nicht  die  entschieden  empiristische  Färbung  zeigt,  wie  die  des 

letztgenannten  Philosophen.  Er  schrieb  eine  Reihe  archäologischer 
and  kritisch -ästhetischer  Abhandlungen  und  Dialoge,  z.  B.  Lettre 
9ur  la  aculpture  (1760);  Lettre  sur  une  pierre  antique  (1779);  Swt 
Üb  dims;  Simon  au  des  facultas  de  Vdme;  Ariat^e  ou  de  la  DivinüS 
(1779),  eine  religionsphilosophische  Abhandlung,  worin  aber  auch 
verschiedene  ästhetische  Betrachtungen  eingestreut  sind.  Seine  Werke 
wurden  unter  dem  Titel  Oeuvres  phäoeophiques  von  Jansen  (Paris 
1792  und  1809)  später  von  van  de  Weyer  in  2  Bänden  (Löwen 

1825-27)  und  von  Meyboom  (Löwen  1846—50)  in  3  Bänden  her- 
ausgegeben. Eine  üebersetzung  erschien  bereits  1782 — 97  zu  Leipzig 

in  3  Bänden. 

Zur  näheren  Bestimmung  des  Hemsterhuis'schen  Standpunkts 
ist  nun  Dies  zunächst  zu  bemerken,  dafs  eben  jene  Ahnung  von  der 

Nothwendigkeit,  eine  Versöhnung  der  Gegensätze  zu  suchen,  es  ist^ 

welche  den  eigentlichen  Grund  seines  eklektischen  Reflektirens  ent- 
halt  und  ihn  darauf  hinführt,  diese  Nothwendigkeit  als  eine  objektive 

zu  betrachten,  d.  h.  sowohl  hinsichtlich  des  Gegensatzes  selbst,  näm- 
lich dafs  er  an  sich  berechtigt  sei,  als  auch  hinsichtlich  seiner  Ver- 

söhnung, welche  annäherungsweise  sich  zu  erfüllen  habe.     So  ver- 
legt er  den  Widerspruch  aus  dem  subjektiven  Denken  in  den  des 

Seins,    als   in  welchem   er  thatsächlich  vorhanden  sei,  und  folgert 

nun  hieraus  umgekehrt  für  das  Denken,   dafs  dieses,   weil  das  sich 

widersprechende  Sein  sein  Objekt  sei,  an  dem  Widerspruch  nothwen- 
diger  Weise  participire,  ihn  gleichsam  wiederspiegele.     Hiemit  ist 
denn  allerdings    eine   unübersteigliche  Grenze   gesetzt,   sofern   das 

Denken  an  seiner  Fähigkeit,  den  Widerspruch  zu  lösen  und  zu  über- 

M  Ueber  das  Wesen  des  Eklekticismns  ist   schon   oben,   bei   Gelegenheit  Ciceros, 
snaftkhrlicber  die  Rede  gewesen.     Yergl.  S.  210. 
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laden,  und  damit  au  sich  selbst  Terzweife! 

cb,  theÜB  mit  Bewulstsein  behauptet  tbeils 

e  ganze  philosophische  Erörterang  von  He 
iileibt  seiner  Anschauung  den  Charakter  e 
)it,  die  sich  übrigens  schon  im  Priocip 

>richt  Er  geht  nämlich  weder  wie  St 
)8trakten  Idealismus,  noch  wie  Home  von 

npiriamus  allein  aus,  sondern  stellt  von  v 

Dauder  entgegengesetzte  Ausgangspunkte  a1 
idem  er  einerseitB  die  Existenz  eines  „inn 

elcher  „die  Seele  ihrer  göttlichen  Natur  i 
sandten,  nämlich  zum  ewig  Wahren  und  I 

ier  Urquelle  desselben,  hinaufzieht",  an< 
itz  hinstellt,  dals  „alle  Erkenntnifs  nur  d 

nung  und  Beobachtung  zu  gewinnen"  sei. 
liden  Sätze  als  unvereinbar  zu   erkennen 

einer  höheren  Wahrheit  aufzuheben  —  \i 

eflexioD  ans  allerdings  unmöglich  ist  —  ßi 
erbindung  der  sich  widersprechenden  Mom 

Eb  liegt  hierin  wieder  —  man  kann  di 
hnung  des  Wahren;  denn  der  Mensch  ist 

^elt  des  schlechthin  objektiven  Seins  un 
enkens  in  die  Mitte  gestellte  Wesen,  we 

irticipirt,  oder  um  es  trivial  auszudrücken : 
3it  und  Denken.  Allein,  wie  diese  konkre 

iiis  gefafst  wird,  wird  in  ibr  die  Selbsts 

icht  in  dem  Sinne  „aufgehoben",  dafs  sie 
inservirt  erscheinen,  sondern  es  wird  zwi 

ihnittsmaafs  geistiger  Kraft  genommen,  so 
idere  auf  ein  Minimum  abgeschwächt,  indi 

i^enn  wir  nun  jenen  im  Menschen  waltendei 
od  der  Sinnlichkeit  ganz  allgemein  als  ( 

örper  fassen,  so  findet  Hemsterhuis  die  ̂ 
itzes  in  Dem,  was  wir  Seele  nennen.  Er  : 

durch  ihre  Organe  erkennen  kann,  diese  t 

tur  halber  es  nicht  gestatten,  dafs  sie  das  : 
Male  in  seiner  ganzen  Wesenheit  und  Mai 
ist  sie  nur  im  Stande,  das  Ganze  in  dem 
EU  erkennen.  Der  innere  Sinn  ist  nun  f 

Eins,  auf 'die  Allheit  gerichtet,  und  könnti 
folgen,  so  wäre  ihre  Erkenntnifs,  als  Tota 



881 

^dem  zu  Erkennenden,  das  Erkennen  selbst  aber,  als  durchaas  zeit- 

9I0S,  unendlicher,  absoluter  Genufs.  Da  nun  die  Seele,  als  gebun- 
,den  an  die  Organe  des  Erkennens,  die  Unmittelbarkeit  und  To- 
«talitat  der  Erkenntnifs  entbehren  mufs,  so  strebt  sie,  getrieben 

jydurch  den  stets  auf  diese  Totalitat  gerichteten  inneren  Sinn,  wenig- 
„stens  die  möglichst  grofse  Menge  von  Erkenntnifstheilen  (Ideen)  in 
^möglichst  kurzer  Zeit  zu  gewinnen,  und  in  dem  Maafse,  als  ihr 

„dies  gelingt,  ist  ihr  Erkennen  auch  mit  Genuis  verbunden.  —  Das 
„relativ  höchste  Maaljs  des  Genusses  ist  nun  in  Dem  zu  finden,  was 
«wir  das  Schone  nennen,  und  deshalb  ist  das  Schöne  zu  definiren 

„als  Dasjenige,  welches  uns  die  gröfste  Menge  von  Ideen  in 

^kürzester  Zeit  gewährt^'. 
183.    Dies  wäre  ungefähr  das  einfache  Resultat  des  ästhetischen 

Reflektirens  von  Hemsterhuis  hinsichtlich  der  Bestimmung  des  all- 

gemeinen Begriffs  des  Schönen,  soweit  es  aus  verschiedenen,  in  sei- 
nen Abhandlungen,  namentlich  i^  der  Ueber  das  Begehren^  enthalte- 
nen Erörterungen  abstrahirt  werden  kann.    Er  basirt  also  den  Be- 
griff oder,  genauer  gesprochen,  die  Erkenntnifs  des  Schönen  auf  den 

Genufs.     Dies  ist  so  entschieden  seine  Ansicht,   dafs  seine  ander- 
weitigen Bemerkungen  ganz  zusammenhangslos  und  unverstandlich 

erscheinen,   wenn  man    davon    abstrahirt.    —   Dabei    liefert    auch 
Hemsterhuis   abermals    ein   Beispiel   dafür,    dafs   der   reflektirende 

Verstand,  sobald  er  nur  ein  Moment  des  Gegensatzes,  mit  dem  er  be- 
bftet  ist,  festhält,  bei  weiterem  Fortgehen  nothwendig  in  das  andere 
bineingetrieben  wird.     Denn  wodurch    anders   als    durch  den  von 
Hemsterhuis  behaupteten  inneren  Sinn  wird  er  schliefslich  dazu 
geführt,  die  Erkenntnifs  des  Schönen  auf  den  Genufs  zu  gründen? 
Tnd  dafs  er  diesen  Genufs  nicht  etwa  als  einen  blofs  innerlichen, 

etwa  rein  seelischen,  sondern  in  sehr  bestimmter  Weise  als  sinn- 
lichen, ja  geradezu  als  Geschlechtsgenufs  fafst,  darüber  läfst  er  uns 

ebenso  wenig  in  Zweifel  als  darüber,  dafs  die  Quelle  desselben,  das 
Begehren,  aus  dem  unendlichen  Streben  des  inneren  Sinns  auf  völlige, 

nnbedingte  Einheit  mit  dem  Objekt  des  Erkennens  abzielt.    Er  sagt: 

iiDa  die  Seele  in    ihrem  ̂     (durch    den   inneren  Sinn   geforderten) 
»Verlangen  nach  absoluter  Vereinigung  durch  die  Organe  behindert 
«ist,  80  kann  sie  nichts  völlig  und    rein    geniefsen,  was  immer  es 

•sein  mag.   Daher  ist  ein  Genufs  nur  soweit  möglich,  als  eine  Ver- 
?eimgung  erreicht  wird.     Je  mehr  nun  ein  Gegenstand  solche  Ver- 
^einigung  gewährt,   desto  gröfser  ist  auch  der  Genufs  und  folglich 

»auch  die  Schönheit  des  Gegenstandes".    Hierauf  grönde  sich, 
meint  er,  ,der  sonderbare  Zusammenhang  zwischen  den  Ideen  und 
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„den  GeBchleohtstbeileo"  imd  „daher  komm 
„mer,  von  welcher  Art  ihre  Regunge 

„dieselben  stets  iu  jenen  Theilen  gefühlt  1 

„schon  Flato  den  Sitz  des  Begehrens  geset 
Dies  läfat  nun  wohl  an  Deutlichkeit  n 

Wenn  er  daher  im  Genujs  noch  eine  geist 

unterscheidet,  so  faTst  er  doch  die  geistige 
ffir  die  materielle  kaum  noch  Raum  bleib! 

die  LÄebe  —  als  den  eigentlichen  GenuT 
dahin  äufsert,  daTs  in  ihr  „die  Natur  uns 

„betrugen  suche",  und  von  der  Freundschi 
in  ihr  „die  Unmöglichkeit  gegeDseitiger  Ver 

„sten  empfunden  werde",  so  erscheint  sein 
sinnliche  und  zwar  nur  vorhanden  im  Aug 

Vereinigung,  in  welchem  uns  die  Natur  übe 
vollen  und  ganzen  Genusses  betrugt,  währei 

eine  —  sei  es  auf  geistige  oder  andere  '. 
Beziehung  zwischen  Personen  desselben  Gesi 
fiberhaupt  gar  keiner  Vereinigung  bedarf  un 
nicht  empfunden  wird.  Von  jener  aber  al 

hinausgehenden  unmittelbaren  Einheit  des  li' 
geliebten  Objekt  in  der  Liebe  des  Herzens 
bol  der  Allgegenwart  und  Allmacht  der  Id 
die  selbst  iu  der  Verziqhtleistung  nicht  nu 
dem  auch  auf  das  Leben  einen  höchsten  C 
von  solcher  Liebe  weifs  der  holländische  C 

184.  Das  Schöne  nun  ist,  als  Substra 

Aufhebung,  wohl  aber  die  relative  Ausglei 
gesetzten  Widerspruchs  zwischen  Befriedi] 

gung^).  Objektiv  betrachtet  ist  das  Schä 
solchen  Widerspruchs  in  der  Natur  selbst; 

„sum  befindet  sich  in  einem  gezwungener 
„stets  nach  unendlicher  Vereinigung  strebe 

„heiten  zerfällt  und  in  dieser  Zersplitterun 

ist  so  die  scheinbare  Auegleichung  dieses 

jektiven  Welt,  und  deshalb  ist  der  Genu/s  i 

')  Dieie  Dopprlaeitigkcit  im  TerlaDgen  achcint  < 
TertbKr  van  Hemelerbui»  war  nnd  eicb,  mit  einiger  H 
Theorie  aber  das  SchSue,  lo  leiner  Anucht  beksnDte, 
FoDSt,  diearn  verkörperten  Widersprach  des  unendlich' 

sieb  (igen^Uit:  So  taaincl'  ich  von  Begierde 
Und  im  GeDufi  vcrschniacht' 
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bare  Ausgleicbang  im  Subjekt.  Es  stellt  daher  der  Genufs  die 
höchste  Stufe  uusers  Erkennens  dar;  denn  „es  scheint,  dafs  die 
7 Seele  nicht  dazu  geschafien  sei,  etwas  rein  zu  erkennen,  zu  wissen, 

^sondern  dazu,  anzuschauen  und  zu  geniefsen^:  der  Genufs  des 
Schonen  also  sei^  meint  Hemsterhuis,  die  höchste  Erkenntnifs  über- 

haupt, welche  der  Mensch  erlangen  könne.  Denn  wenn  auch  die 
Zeitlosigkeit  darin  nicht  ganz  aufgehoben  wird,  so  gewährt  er  doch 
in  relativ  kürzester  Zeit  die  gröfste  Menge  von  Perceptionen,  und 
hierin  bestehe  eben  die  höchste  Erkenntnifs.  Das,  was  nun  so  (in 

vollkommenster  Weise)  durch  den  Genufs  erkannt  wird,  ist  eben  das 
Schone.  Allerdings  wäre  es  nur  ein  Schritt,  von  dieser  Fassung 
des  Begriffs  zu  der  höheren  zu  gelangen,  dafs  das  Schöne  diejenige 
Form  ist,  in  welcher  die  Idee  für  die  Anschauung  sich  offenbart, 
denn  jene  Einheit,  nach  welcher  der  innere  Sinn  strebt,  ist  im 
Grunde  nur  die  Identität  der  Idee  und  der  Erscheinung.  Indem  er 

aber  das  zweite  Moment,  nach  der  Erfahrungstheorie,  in  das  Sub- 
jekt verlegt  und  statt  Erscheinung:  Anschauung  (Erkenntnifs)  sagt, 

wird  die  Idee  selber  zum  blofsen  Schein  degradirt,  und  dies  führt 
ihn  zu  jener  grob  materialistischen  Ansicht,  welche  ihm  die  höhere 
Wahrheit  völlig  verbirgt. 

üeber  jene  Auffassung  kommt  nun  Hemsterhuis  weder  hin- 
aus noch  auch  dazu,  den  Inhalt  des  Schönen  näher  zu  bestimmen. 

Wie  es  dabei  möglich  gewesen,  dafs  er  von  Herder  als  der  „gröfste 

Philosoph  seit  Plato^  gepriesen  wurde  und  nachweislich  auf  Göthe 
einen  gewissen  Einflufs  ausgeübt,  wird  an  seinem  Orte  zu  erörtern sein. 

Recapitulation. 

§  25.  Nach  dem  Verfall  der  antiken  Aesthetik  im  3.  Jahr- 
hundert n.  Chr.  tritt  in  der  Geschichte  der  Aes- 

thetik eine  anderthalb  tausendjährige  Pause 

ein,  deren  Nothwendigkeit  aus  der  totalen  Ver- 
änderung der  gesammten  Eunstanschauung  sich 

ergiebt  Die  Kunst,  in  den  Zwiespalt,  welcher 

die  Entwicklung  des  mittelalterlichen  Geistes,  im 
Gegensatz  zu  der  Einheit  des  antiken  Geistes, 

kennzeichnet,  hineingerissen  und  zugleich  daraus 



hervorgehend,  ist  unbedingt  an  den  geistlichen 
Inhalt  gebunden  und  folglich  unfrei:  so  wird  das 

ästhetische  Interesse  völlig  vom  theologischen  ab- 
sorbirt.  Erst  mit  der  durch  die  Reformation  von 

Neuem  angestrebten  Befreiung  des  Geistes  von 
den  Fesseln  des  geistlichen  Elements  beginnt  die 
Kunst,  die  im  Gegensatz  zu  der  antiken  Plastik 
wesentlich  Malerei  geworden  war,  sich  ebenfalls 

frei  zu  machen  vom  geisthchen  Inhalt,  zu  emanci- 
piren,  d.h.  sie  geht(vomCinquecento  ab,  besonders 
aber  seit  Raphael)  auf  ihre  Verweltlichung  aus. 
Dadurch  wird  zwar  eine  gänzlich  neue  Bahn  der 
Entwicklung  geOffnet,  aber  eben  darum  kann  es  auch 
jetzt  noch  nicht  zu  eüier  Aesthetik  kommen.  Erst 
nachdem  die  ganze  Sphäre  der  weltlichen  Gebiete 
durchlaufen  war,  d.  h.  durch  die  Entwicklung  der 
Landschafts-,  Genre- und  Stilllebenmalerei, 
tritt  mit  der  positiven  Erschöpfung  der  Naturkreise, 
welche  zugleich  mit  einer  negativen,  d.  h.  einer 
Erschlaffung  und  Depravation  der  praktischen 
Eunstanschauung  Überhaupt  verbunden  ist,  die 
Forderung  einer  theoretischen  B.etrachtungs- 
weise  des  nunmehr  abgeschlossenen  Inhalts  auf. 
Dies  ist  der  Anfang  einer  neuen  Periode  der 
Aesthetik,   welche   somit   erst    gegen   Ende    des 

17.  Jahrhunderts  möglich  war  und  als  Wissen- 

schaft zuerst  durch  Baumgarten  in   d«r  Mittp.  d«>« 
18.  Jahrhunderts  begründet  wurd 

Als  integrirender  Theil  der  F 
haupt  ist  die  Aesthetik  in  ihrer 
Entwicklung  an  die  Geschichte  des 
Denkens  überhaupt  gebunden:  d.  1 
Weitere  eine  Orientirung  Ober  die 

des  philosophischen  Bewufstseins 
Jahrhundert  nothwendig.  Das  Prin 
Fortgang  in  der  Geschichte  desmem 
überhaupt  bedingt,  d.h.  die  Selbst 
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Geistes,  hat  seit  der  Herrschaft  der  christlichen 
Weltanschauung  eine  andere  Richtung  genommen; 
denn  es  ist  jetzt  nicht  mehr,  wie  in  den  vorchrist- 

lichen Entwicklungsphasen,  die  Natur,  gegen 

welche  der  Geist  ankämpft  —  diese  ist  bereits 
durch  das  christliche  Princip  gegen  ihn  her- 

abgesetzt — ,  sondern  vielmehr  der  aus  dem 
christlichen  Princip  selbst  durch  Verfälschung 
seines  ideellen  Inhalts  stammende  Zwang,  den  die 

aus  dem  Geistigen  in's  Geistliche  verkehrte 
Macht  des  Dogmenkultus  auf  den  Geist  ausübte» 
Die  Befreiung  von  diesem  Zwange,  d.  h.  des 

Denkens  vom'  gegebenen  geistlichen  (dogmatischen) 
Inhalt,  woran  noch  die  Philosophie  des  Mittelalters 
gebunden  war,  wird  nunmehr  als  die  Bedingung 

für  die  Selbstständigkeit  des  philosophischen  Re- 
flektirens  aufgestellt.  Aber  der  Zwiespalt,  welcher 
sich  in  der  christlich  -  religiösen  Anschauung  als 
der  Gegensatz  zwischen  dem  Diesseits  und  Jen- 

seits darstellt,  bleibt  auch  hier  —  in  der  Epoche 
der  Reflexion  —  bestehen,  nur  dafs  er  die  Form 
des  Gegensatzes  zwischen  Sein  und  Den- 

ken annimmt:  „Empirismus"  und  „Idealismus". 
Der  erstere,  welcher  von  Baco  datirt,  giebt  der 
englischen  Philosophie  ihr  besonderes  Gepräge^ 
der  zweite,  durch  Cartesius  begründet,  ist  der 
vorherrschende  Charakter  der  französischen  Phi- 

losophie. Auf  die  Aesthetik  werden  diese  in  ihrer 

starren  Entgegensetzung  sich  als  unwahr  erwei- 
senden Principien  zuerst  durch  Home  und  Bat- 

teux  angewandt. 

Die  Aesthetik  der  Engländer  und  Fran- 
zosen, sowie  die  der  anderen  Nationen  in  jener 

Zeit  ist  ihres  wesentlich  räsonnirenden,  d.  h.  un- 
methodischen Charakters  wegen  als  Popularästhetik 

und  insofern  nur  als  Vorläuferin  der  Deutschen 
Aesthetik  zu  betrachten. 
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§  27.  1.    In    der   englischen    A 
Fortgang  von  einer,  wenn  aucl 
tastischen,  so  doch  reineren  Wei 

ung  zu  einer  mehr  und  mehr 
materialistischen  Rohbeit  zu  erkeni 
Huicheson  und  Retd  bilden  die  er; 

erste  knOpft  an  Plato  an  und  d 
als  Gestaltung  der  Materie  nacl 
Schönheit;  der  zweite  geht  durc 
inneren  Sinnes  über  Sbaftesbury 
die  Unterschiede  in  dem  Begriff  ( 
er  als  „Einheit  des  Mannigfaltig« 
zeigt;  der  dritte  stellt  den  commot 
princip  des  Reflektirens  auf  und  b 
die  Empfindung  für  Schönheit  zu 

Die  zweite  Gruppe  wird  ( 
ristiker  im  engeren  Sinne  des 
Home,  Burke,  fJogarth,  welche 
durchaus  in  die  Erfahrung  des 
die  persönliche  Empfindung  vi 
welcher  alle  Erkenntnifs  auf  d 

föhrt,  beschränkt,  nicht  ohne 
sich  selbst,  die  Wahrnehmung 
Auge  und  Ohr  und  macht  einei 
zu  einer  „Theorie  des  Gescfamai 

der  Gegensatz  des  Angenehmen 
men  sein  soll.  Seine  kritischen  E 
das  Drama  verrathen  eine  Bekan 
kein  Verständnifs  för  Aristoteles 

thetik  ist  schon  ganz  roher  1 
Schönkeit  erklärt  er  aus  dem  „G( 

aus  dem  „Geschlechtstrieb",  das 
„  Selbsterhaltungstrieb  " ;  H o  ga 
schränkt  sich  in  seinem  Aesthetif 

die  Malerei  und  glaubt  das  Ai'c 
heit  in  der  Schlangenlinie,  di( 

„  Schönheitslinie "  bezeichnet,  ge: 



837 

{  38.  2.    Die  französische  Aesthetik    geht  von 
einem  der  englischen  entgegengesetzten  Punkte 
aus;  denn  während  hier  mit  dem  englisirten  Plato 
(Shaftesbury)  begonnen  und  mit  dem  englisirten 

Aristoteles  (^Home)  abgeschlossen  wird  —  denn 
Burke  ist  Schotte  und  Hogarth  kann  kaum  als 

Aesthetiker  mitzählen  — ,  fängt  die  französische 
Aesthetik  mit  dem  französirten  Aristoteles  {Batteux) 
an  und  mQndet  in  den  französirten  Plato  (Cousin) 
aus.  An  Batteux^  der  sich  besonders  mit  der 

«Naturnachahmung«  als  Prmcip  der  Kunst  be- 
schäftigt  und  den  Versuch  einer  Elassificirung 

der  Künste  in  „mechanische",  „schöne«,  und  „or- 
namentale« macht,  schliefst  sich  Diderot  an,  der 

mehr  durch  praktische  Kritik  als  durch  ästhetische 
Reflexion  hervorragt. 

§  29.  3.  Theils  an  die  Franzosen  theUs  an  die  Eng- 
länder schlief sen  sich  einige  Italiener  an;  an  die 

ersteren  namentlich  Pagano,  an  die  letzteren  Mu^ 
ratori  und  Spaletti,  ohne  indefs  der  Aesthetik  eine 
neue  Seite  der  Betrachtung  abzugewinnen. 

^  30.  4.  unter  den  Holländern  ist  nur  Hemster^ 

huis  von  Bedeutung.  Ihm  ist  das  „Schöne^  das 
relativ  höchste  Maafs  des  Genusses  und  dieser 

überhaupt  die  höchste  menschliche  Erkenntnifs. 

So  artet  die  empiristische  Aesthetik  der  ge- 
nannten Nationen  einerseits  in  einen  mehr  oder 

minder  rohen  Materialismus  aus,  während  sie 
anderseits  hinsichtlich  der  Form,  bei  dem  Mangel 
einer  eigentlichen  Methode,  sich  nicht  über  das 
Niveau  eines  ästhetisirenden  Dilettantismus  erhebt. 

In  beiden  Beziehungen  sind  diese  Versuche  daher 

nur  als  eine  Vor-  und  Vorbereitungsstufe  für  die 
Deutsche  Aesthetik  zu  betrachten,  welche 

durch  Baumgarten  in  der  Mitte  des  18.  Jahrhun- 
derts als  Wissenschaa  begründet  wurde. 

22 



Cafi-UI. 

Die  deutsche'  Äesthetik  des  18^  Jahrb 
Elnleltuns- 

31.  L  Allgemeine  pHiloeopUsche  Grondlage 
Äesthetik  in  dieser  Zeit. 

185.  Indem  vir  hinsichtlich  der  Charakterisl 

1  Standpunkts  der  PhiloEophie  des  18.  Jahrhu 

a  der  Philosophie  des  Mittelalters  auf  das  in  d< 
ithetik  der  Engländer,  Franzosen  u.  s.  f.  Ges. 

ssen  wir  hinsichtlich  der  allgemeinen  philosopl 

;e  der  deutBchen  Äesthetik  die  Bemerkuu| 
s  die  geschichtliche  Entwicklung  der  differei 

ht  ganz  der  von  uns  aufgest«llten  Anordnung  dei 

icht.  In  den  philosophischen  Lehrbüchern  (auc 

aer  „Geschichte  der  Philosophie")  wird  gewöhi 
z'sche  Monadenlehre  und  die  Wolff'ache  So 

bnitz' sehen  Grundgedankens,  ja  selbst  die  deut 
ilosophie  vor  der  schottischen  Philosophie,  de 
lannten  IntellektuaUsmus  und  dem  französisch 

tändelt.  Wir  haben  uns  mithin  unsrer  Anordni 

Icber  die  englische  und  französische  Äesthetik  a 
itschen  zu  betrachten  ist,  zu  rechtfertigen.  C 

ht  am  Orte  wäre  —  tiefer  in  eine  Kritik  der  1 

ien  einzugehen,  mag  nur  Dies  bemerkt  werden,  ( 
<Te  Auffassung  des  eigentlichen  Gegensatzes  in 
gländer  und  Franzosen,  den  wir  wiederholt  a 

ppel-Bewegung  innerhalb  desselben  logischen  C 
ben,  die  richtige  ist,  wenn  ferner  die  Stelliinf 
msterhuis  zu  dieser  Doppelbewegung,  in  welch 
akte  der  einen  Richtung  als  die  Endpunkte  der 
lehrt  erscheinen,  in  dem  Versuch  wurzelt,  dies« 

ttelst  einer  durch  Abschwächung  der  entgegeng 

erzielenden,  im  Grunde  aber  widernatürlichen  *! 
ht  aufzuheben,  so  doch  zu  verwischen;  so  düt 

akten  gegenüber  das  Charakteristische  in  dem  Re 
len  Philosophie  gerade  darin  liegen,  dafs  sie  jene 
mente    als    berechtigt    anerkennt   und   zur   Geli 

■}  £.  39.  So.   144— 1«S.  (S.  373  ff.). 
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stimmt  also  darin  wohl  mit  Hemsterhuis  überein^  dafs  sie  nicht 

von  dem  einen  Moment  ausgeht,  um  schliefslich  sich  im  entgegen- 
gesetzten zu  verlaufen,  sondern  von  beiden  zugleich,  d.  h.  von  der 

Erkenntnifs  des  Gegensatzes  selbst;  sie  geht  aber  darin  über  ihn 
hinaas,  dafs  sie  den  Gegensatz  nicht  zu  vertuschen  sucht,  sondern 
ihn  als  einen  dem  Wesen  selbst  immanenten,  d.  h.  als  Prozefs,  sich 
zum  Bewufstsein  und  in  ein  System  bringt.  Hierin  liegt  aber  ein  so 

entschiedener  Fortschritt  nicht  nur  über  die  Einseitigkeit  des  engli- 
schen und  französischen  Reflektirens,  sondern  auch  über  die  zweideutige 

Unbestimmtheit  von  Hemsterhuis  hinaus,  dafs  es  ganz  gleichgültig 
ist,  ob  dieser  Fortschritt  von  den  Deutschen  bereits  vollzogen  war, 
eile  die  andern  Nationen  zur  Vorstufe  desselben  gelangten.  Die  Ele- 

mente dazu  waren  jedenfalls  in  Baco  und  Cartesius,  in  Spinoza  und 

Malebranche,  in  Locke  und  Cudworth,  ja  selbst  in  Hugo  Grotius  ge- 
gegeben; und  dies  genügt  um  so  mehr,  als  wir  uns  daran  erinnern 

müssen,  dals  in  der  neuesten  Entwicklung  der  französischen  Aes- 
thetik  Cousin  einen  ähnlichen  anachronistischen  Standpunkt  gegen- 

über der  deutschen  einnimmt,  wie  die  englischen  und  französischen 

Philosophen  des  18.  Jahrhunderts  im  Verhältnifs  zur  Leibnitz-Wolff- 
schen  Philosophie,  welche  die  Grundlage  der  deutschen  Aesthetik 
bildet. 

186.     Wenn  sich  nun  Baumgarten,  welcher  als  der  Begrün- 
der der  deutschen  Aesthetik  gilt,  obschon  es  ihm  weniger  um  eine 

Erforschung  des  Gebiets   des  Schönen   und  der  Kunst  als  um   eine 
Theorie  des  menschlichen  Empfindens  und  Vorstellens  zu  thun  war, 

in  seiner    philosophischen   Grundanschauung    durchaus    auf  Wolff 
stützt,   so  weist   des  Letzteren  philosophisches  System  wieder  auf 
Leibnitz   zurück;    und    es   ist  mithin   das  philosophische  Princip 
dieses  Denkers,  von  welchem  wnr  auszugehen  haben.     Das  Wesent- 

liche der  Leibnitz'schen  Philosophie,   soweit  es  für  unsern  Zweck  in 
Frage  kommt,  beruht  nun  zunächst  seiner  allgemeinen  Tendenz  nach 
darin,  dafs  es  ihm  darum  zu  thun  ist,   auf  Grund  nur   als   geltend 

vorausgesetzter  metaphysischer  Kategorien  den  inneren  Zusammen- 
hang zwischen  der  geistigen  und  materiellen  Welt,  d.  h.  das  eigent- 
liche Wesen  des  Universums,  als  der  Schöpfung  Gottes,  zu  erforschen. 

^eine  Monadenlehre  ist  in  dieser  Hinsicht  als  eine  geistvolle  Hypo- 
these zu  betrachten,  die  er  deswegen  aufstellt,   weil   durch   sie  das 

Häthsel  der  Welt  für  ihn  vergleichweise    am  vollständigsten   gelöst 

erscheint    Die  Monade  ist  das  intellektuelle  Formprincip  alles  Sei- 
enden: in  diesem  Satze   ist  zugleich  die  Einheit  und  die  Differenz 

l^eider  Seiten  des  Gegensatzes  ausgesprochen.     Es  liegt  darin  näm- 

22  • 
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lieh  theils  (der  Spinozistisclien  „Substanz**  gegenüb' 

unendlicher  ludividualisation,  theils,  (dem  Loke'scl 
gegennber)  ein  Moment  des  Idealiemus,  das  aber  keii 
iet,  weil  es  der  Materie  selbst  immaaent  bleibt.  E 
immaneate  idealistische  Moment  nennt  Leibnitz  m 

tion",  indem  er  sagt,  daTs  die  Monade,  als  intellekt 
zip,  thätig  sei;  solche  Thatigkeit  sei  Vorateüung,  da 
einer  Vorstellung  zur  Andern  aber  dae  Begehren. 
dieses  Vorstellen  nicht  nothwendig  und  ohne  Weitei 
ist,  so  kann  es  sich  zu  solchem  hohem  Grade  der 

erheben,  und  solche  bewufsten  Perceptionen  nennt  er 
Zwischen  den  völlig  unbewufsten  Perceptionen  u 

wufsteu  existirt  nun  eine  Stufenleiter  von  geringer« 

Deutlichkeit.  Er  unterscheidet  daher  unorganüc 

wufste),  organische  (dunkel  bewufste)  und  bewußte  V 
Klasse  umfafst  die  sogenannte  unorganische  Natur, 
Xhierwelt,  die  dritte  die  Menschheit;  denn  der  Mens 

„kenntnifs  nothwendiger  und  ewiger  Wahrheiten  i 
Monade  aber  unbedingte  Einheit  in  sich  ist  und  ali 

deren  keine  Verbindung  eingehen  kann,  so  ist  Lei! 
für  die  Erklärung  der  parallelen  Bewegungen  nichl 

und  des  Körpers  im  Menschen,  sondern  für  die  i 
der  Materie  im  Universum  überhaupt  die  Hypothese 
nie  aufzustellen,  die  er  die  präatahilirte  nennt,  ur 

Unabhängigkeit  der  beiden  Monadensysteme  von  ei 
seits  aber  auch  wieder,  als  von  Uranfang  (von  Gott) 
ihre  Einheit  zu  bezeichnen.  Ob  diese  prästahüirte 

ihre  letzte  Quelle  im  Willen  Gottes  hat,  nun  ledigl 
die  beiden  Seiten  selbst  zufälligen  Parallelisirung  di 

steht  (was  aus  dem  gewählten  Beispiel  der  beiden 
Uhren  hervorzugehen  scheint),  oder  ob  sie  aus  der 

vielen  Monaden  auf  die  ürmonas,  d.  h.  auf  die  Idi 

Ben  entspringt,  kann  hier  dahin  gestellt  bleiben:  8< 
daTs  er  Gott  als  die  letzte  und  einzige  Einheit  dei 
einer  Kontinuitätsbeziehung  existir enden  unendlicl 

zeichnet  Diese  beiden,  allerdings  so  eigentlich  d 

waltakt  —  nämlich  durch  die  einfache  Berufung  au 
bier  nur  ein  leeres  Wort  ist,  weil  er  bei  ihm  nicl 

[geilen  hervorgeht,  sondern  als  blofser  Name  hingea 

Verbindung  miteinander  gebrachten  Kategorien  der  u 

lieit  und  der  UDendlicheo  Einheit  bilden  also  die  ' 
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des  Gegensatzes  in  beiderseits  berechtigter  Stellung.  Indem  Leibnitz 
Zugleich  Ton  der  Vielheit  der  Dinge  und  der  ideellen  Einfachheit 
ihres  Princips  ausgeht^  erscheint  er  weder  als  abstrakter  Idealist  noch 
als  abstrakter  Empirist^  sondern  als  verständiger  Metaphysik  er,  der 

den  Gegensatz  zwar  nicht  begrifflich  aufhebt,  aber  doch  solche  Auf- 
hebung mit  Bewuistsein  anstrebt  und  jedenfalls  als  Postulat  hinstellt. 

Der  Mensch  nun,  als  diese  prästabilirte  Harmonie  von  Seele 

und  Leib,  ist  gleichsam  das  mikrokosmische  Spiegelbild  der  prästa- 
bilirten  Harmonie  von  Geist  und  Materie  im  Universum  überhaupt. 

Sofern  er  an  beiden  Entgegengesetzten  participirt,  entwickelt  sich 
m  ihm  selbst  jene  Stufenfolge  der  Perceptionen,  und  es  handelt  sich 

also  weiterhin  nur  darum,  diese  Gradunterschiede  als  konkrete  Thä- 
tigkeiten  des  Menschen  zu  bestimmen.  Dies  vollzog  Wolf  f,  dessen 

Philosophie  mithin  als  die  Schematisirung  der  aus  dem  Leibnitz'- 
schen  Grundprincip  gezogenen  Eonsequenzen  betrachtet  werden  kann; 

was  Baumgarten  betrifft,  so  können  wir  schon  hier  andeutungs- 
weise bemerken,  dafs  er  die  Empfindung  des  Schönen  in  jene  Mit- 

telstufe zwischen  der  völlig  unbewufsten  Perception  und  der  Apper- 
ception  des  Bewufstseins  setzte,  welche  schon  Leibnitz  als  dunkle 
Verstellung  definirte.  (Strenggenommen  fiele  das  Schöne  mithin  in 
die  thierische  Perception).  Hier  ist  der  Punkt,  wo  die  Aesthetik  an 
die  philosophische  Grundanschauung  fiberhaupt  anknüpfte. 

187.    Die  Wolff  sehe  Philosophie  oder  vielmehr  die  Art  seines 

verständigen  Keflektirens  unterscheidet  sich  gegenüber  dem  der  Eng- 
länder und  Franzosen  dadurch,   dafs  darin  die  ausdrückliche  Bern- 

fang  auf  die  blofse  Wahrnehmung  oder  auf  die  Natur  des  Vorstel- 
lens  ganz  aufgegeben  ist,  indem  vielmehr  zum  ersten  Male,  freilich 

Torerst  in  ganz  pedantischer  und  immerhin  mit  verständigen  Vor- 
aussetzungen behafteter  Weise,  der  Versuch  gemacht  wird ,  den  In- 

halt des  Denkens  in  einer  diesem  selbst  analogen,  gedankengemäfsen 

Form  darzustellen.     Wesentlich  für  seinen  Einfiufs   auf  die  allge- 
meine Bildung  seiner  Zeit  ist  auch  der  Umstand,  dafs  er  nach  dem 

Vorgang  von  Thomasius  und2iTschirnhausen,  ebenfalls  zwei,  freilich 

QDbedeutende  Leibnitzianer,  seine  philosophischen  Werke  nicht  aus- 
schliefslich,  wie  es  bis  dahin  Sitte  war,  lateinisch  oder  gar  franzö- 

sisch, sondern  viele  davon  deutsch  schrieb.    Wolff  nimmt  nun  nicht 

blos  Leibnitz'sche  Grundgedanken,  sondern  auch  anderweitige,  z.  B. 
von  Cartesius,  auf,  wodurch  die  Beweisführung  bei  ihm  oft  aus  dem 

Empirischen  in's  Abstrakte  und  umgekehrt  überschweift.    Sein  Haupt- 
verdienst ist  die  Eintheilung  und  Gliederung  des  Inhalts  nach  phi- 

losophischen Disciplinen,  die  er  freilich  auf  äuTserlich  hergenommene 
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egorien  bwirt.  So  auterscheidet  er  zanäclist  die 

iloßopbie  TOD  der  praktischen.  Jene  zerfi 
[lOgik  und  Metaphysik;  letztere  weiter  in  Onl 
den  ganz  abstrakten  VerstaDdesbestimmungen 
Seins,  handelt,  Kosmologie,  die  Lehre  von 

It,  Psychologie,  welche  von  der  Seele  nn 

ü'ten  handelt,  und  natürliche  Theologie,  di 
ICD  vom  Dasein  Gottes,  zum  Theil  auch  wiede 

thun  hat.  Die  praktische  Philosophie  2 

lik  (Moralpbilosophie),  Naturrecht,  Politik  (^ 
ioaomie.     Diese  Disciplinen  werden   nun  von 
die  Sätze  in  einem  mathematischen  Lehrbuch  voi 

lit  Definitionen  beginnt,  die  aber,  da  sie  stets  g' 
;en  zur  Voraussetzung  haben,  keine  BegriEFsentw: 

glich  Worte rklärun gen  enthalten;  den  Defiuitioi 

ome,  Lehrsätze  mit  dem  obligaten  q.  e.  d.  u. 
ornamentirt  mit  CoroUarien,  Scholien  u.  s.  f. 

t3.    n.   Anfang  nnd  Stafengang  der  deatschen 
IS.  Jahrhunderts.  Eintheilung. 

188.  Die  obige  Uebersicbt  über  die  Gliederung  dei 

liplinen  der  WolfTschen  Philosophie  ist  hier  nt 
,  weil  jetzt  zu  zeigen  ist,  welche  Stelle  in  diesem 

ten  der  „Aesthetik"  anweist,  die  er  indefs,  wii 

„Lehre  vom  Schönen"  oder  „der  Kunst",  sonde 
Empfindungen  faTst   —  Dies  ist  somit  dt 

itschen  Aesthetik,  und  es  ist  nun  zu  fragen, 
tieu   Stufen   die  deutsche   Aesthetik  des 

ts  durchläuft.     Dies  kann  hier  jedoch  nur  im  t 

eutungsweise  angegeben  werden,  da  sich  die  inn 

solchen   Stufenganges  sowie   sein    begrifflicher 
aus  der  kritiachen  Betrachtung  selbst  ergobel 

er  vorläufig  nur  ganz  äufserlicb  zu  bemerken,  da 

g  —  falls  umtre  allgemeine  Darstellung  des  gesc 
les  in  der  Einleitung  zur  Geschichte  der  Aestlieti 

issuDg  des   allgemeinen   Entwicklungsgesetzes   bi 
Geschichte  der  antiken  Aesthetik  ein  dreifa< 

alich,  auf  der  oben  dargelegten  allgemeinen  pbil 
der  VerstandesreflexioD  kann  sich  der  Fortgang 

')  SUhe  No.  S7— SB.    {3.  63  ff.) 



848 

Meigeoden  Folge  derselben  drei  Momente  offenbaren,  welche  die 

flflBHinmtoiMtwieklung  fiberhaupt  bedingen ,  und  welche  wir  als  die 

Stesdpuokte  der  ̂  Unmittelbarkeit*  (Intuition),  der  „Differenz* 

(ü^kmcn)  und  „Vermittlung  der  Gegensätze*'  (Spekulation)  bezeich- 
net haben.  ̂ *  Ueberschant  man  nun  die  Entwidmung  .der  Aesthetik 

im  18.  Jalirhundert  von  Baumgarten  bis  Kant  in  ihren  Hauptphasen, 
so  erketmt  man^  dafs  jenes  allgemeine  Gesetz  —  wie  dies  schon 
ans  dem  Wesen  des  Begriffs  a  priori  sich  mit  Nothwendigkeit  erwar- 

ten liefs  —  auch  hier  seine  unbedingte  Anwendung  findet.  Der 
Fortgang  ist,  um  hier  sogipich  eine  Uebersicht  fiber  den  gesammten 
Verlauf  desselben  in  der  zweiten  Periode  zu  geben,  folgender: 

1.  Da  die  allgemeine  Form  und  Basis  hier  die  Reflexion, 

4  h.  -das  rein  verständige,  mit  dem  Gegensatz  behaftet  bleibende 
Denken  ist,  so  wird  der  Anfang  mit  der  gleichsam  intuitiven  Un- 

mittelbarkeit des  Reflektirens  gemacht  werden  müssen.  Unmittelbar 
ist  dieses  Rettektireü  deshalb,  wdl  es  schlechthin  von  Voraussetzun- 

gen ausgeht,  die  in  der  Vorstellung  des  gegebenen  Stoffes  enthalten 
sind  und  von  ihm  unbefangen  acceptirt  werden.  Das  Nähere  auf 
üesem  ersten  Standpunkt  wird  dann  nur  die  verständige  Zerlegung, 
Gliedemng  und  Schematisirung  der  aus  diesem  vorausgesetzten  Stoff 
abstrahixten  Sonderbegriffe  sein  könne.  Dies  ist  der  Standpunkt 
Baumgartens,  sowie  weiterhin  Sulzers  und  der  sogenannten 
Popularphilosophie. 

2«   Ein  weiterer  Fortschritt  ist  dann  nur  dadurch  möglich,  dafs 
fie  Reflexion  ans  ihrer  Unmittelbarkeit  heraustritt,  die  Voraussetzung 
&kren  laTst  und  zur  Kritik  des  Gegebenen  fortgeht.    Dies  Gegebene 
ist  die  äufsere  .Menge  des  gestalteten  Schönen,  d.  h.  die  Kunst  und 

ihre  Werke.   Vom  ̂ Schönen  an  sich^  wird  hier  entweder  gar  nicht, 
oder  in  unzureichender  Weise,  weil  immer  nur  im  Hinblick  auf  das 

lEünstlerisch  Gegebene,  die  Rede  sein  können.    Dieser  kritische 

Standpunkt  ist  der  Winckelmann's  und  Lessing' s.    Er  ist,  in 
dem  Fortgang  des  geschichtlichen  Prozesses,  besonders  deshalb  von 
Interesse,  weil  in  ihm  das  die  allgemeine  Entwicklungsstufe  bestim* 
inende  Moment  mit  dem  die  besondere  Stufe  innerhalb  derselben 
Wtimmenden  zusammenfallt.     Sofern  nun  die  Reflexion  sich  nun 

swar  einerseits    auf  das  künstlerisch  Gegebene,    andrerseits  aber 
gegen  die  bisherige  Unmittelbarkeit  des  Reflektirens,  also  gegen 
^e  eigene  Form  des  Denkens  richtet,  hebt  sie  sich  so  in  gewisser 
Beziehung  selbst  auf,  nämlich  in  der  Beziehung,  dafs  sie  einerseits, 

durch  die  Kritik  des  Gegebenen,  in  lauterer  Objektivität  sich  dar- 
^Ut,  andrerseits  in  dem  Durchdrungensein  von  dieser  Objektivität 



xa  ftarserordeDtlicher  Klarheit  and  Gesandheit  des 

Denkens  gelangt.  Diese  Gesundheit  charakterisirt  i 
sing  in  hohem  Grade.  Durch  die  Selbstvernichti 
d.  h.  abstrakt  reflexiven  Elements  wird  aber  nun  i 

verstSndige  Schematisirungj  d.  h.  die  blos  formal 

gegebenen  VorstelluDgen  mitanfgehoben,  and  es  tri' 
systemloses,  aber  freies  and  daram  den  Yersta 
freiendes  Reflektiren  an  die  Stelle,  welches  aaf  v 

den  eigentlicheo  Kern  des  Wahren  eindringt.  — 
3.  Das  Dritte  ist  dann  Dies,  dafs  die  freigev 

sich  nicht  mehr  blos  auf  das  künstlerisoh  Gegebene, 

in  der  ersten  Stufe  als  Voraassetzung  geltende  Fo 
selbst  richtet.  Auf  der  zweiten  Stufe  wurde  diei 

swBT  auch  negirt,  alfer  sie  wurde  nur  einfach  fall 
die  Reflexion  darohana  in  den  Stoff  sich  versenken 

auf  der  dritten,  wird  zunächst  dieser  Stoff  wieder 

um  vor  Allem  die  reflektirende  Kritik  aaf  jene  Fo 
selbst  zQ  richten,  d.  h.  das  Wesen  und  die  Berechi 
tirenden  Erkennens  zu  nntersuchen.  Hiednrch  erhe 

zu  derjenigen  Stufe  des  Denkens,  welche  —  wem 
noch  auf  der  Basis  der  Reflexion,  aber  mit  einem 

schon  darnber  hinaus  —  einen  dem  Inhalt  nach  i 

lativen  Charakter  annimmt.  Es  ist  Kant,  der 

Denken  zu  dieser  Stufe  der  spekulativen  Kritik*} 
will ,  der  kritischen  Spekulation  emporhebt.  lad« 
nicht  mehr  auf  das  Gegebene,  die  Werke  der  Kunt 

dem  auf  die  Thätigkeitsform  des  Geistes  selbst  ricl 

durch  seine  „Kritik  der  ürtheilskraft"  die  dritte 
diesen  ganzen  Abschnitt  in  dem  gesammten  Entwic 

ästhetischen  Bewufstseins  überhaupt  —  Gegenüber 
tive  Welt  des  Kunstschönen  sich  versenkenden  nnd  > 

meinen  Gesetze  der  Aesthetik  schöpfenden,  objektiv 

matischen  Kritik  Leesing^s  erscheint  die  Kritik 
sie  sich  an  den  subjektiven  Geist  selbst  heranmacl 

Quelle  des  Schönen  za  erforschen,  einerseits  subjel 
andrerseits  aber  auch,  als  Kritik,  absolut,  weil  sie 

jektive  Welt  des  Kunstschönen  nur  fahren  läfst,  i 
auf  das  Denken  selbst  zu  stellen  und  aus  ihm 

it  daher   beidchend,  ätb  er  seine  Werks  seibat  all 

•inep  Teniiuin-,  , Kritik  der  CrÜiellakrBft''  u.  *.  f. 
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die  Bestimmong    der    metaphysisclien   Begriffe    des   Aesthetilc   zu 
schöpfen. 

189.    Aufaer  und  neben  diesem  Fortgang  des  philosophischen 
Gedankens  ist  nun  noch  eine  andere  Weise  des  Aesthetisirens  zu 

erwähnen  y    welche   als  eine   ganz  eigenthnmliche  Erscheinung  der 
deutschen  Philosophie  auftritt^  nämlich  diePopularphilosophie.. 

Es  ist  frfiher^)  bei  der  Einleitung  in  die  Aesthetik  der  Engländer 
und  Franzosen  gezeigt  worden^   wie  der  allgemeine  Charakter  der 
Aesthetik   der  Letzteren  wesentlich  popularphüoaophiach   erscheint; 
in  der  deutschen  Philosophie  (nicht  blos  in  der  Aesthetik)  pflegt 

man  unter  Popularphilosophie  speciell  die  zwischen  die  Leibnitz- 
WoUTsche  und  die  Eanf  sehe  Philosophie  in  die  Mitte  fallende  und 
gleichsam  den  Uebergang  zwischen  ihnen  bildende  Philosophie  einea 

Hendelssohn,  Nicolai,  Herder  u.  s.  f.  unter  dem  Namen  der  ̂ Popu* 

krphilosophie^  zusammenzufassen.     Was  indefs  die  Geschichte  der 
Aesthetik  betrifft,  mit   welchem  Zweige  der  Gesammtphilosophie 
wir  es  hier  allein  zu  thun  haben  (obschon  diese  Differenz  auch  in 

andern  philosophischen  Disciplinen,  namentlich  in  der  Moralphiloso- 
phie,  nachzuweisen  wäre),  so  ist  leicht  zu  zeigen,  dafs  es  unrichtig 

ist,  die  Popularphilosophie  als  eine  bestimmte  Stufe  in  der  substan* 
ziellen  Entwicklung  der  Philosophie  zu  betrachten ;  sondern  die  Po- 

pularphilosophie ist  lediglich   eine  besondere  und   zwar  unphiloso- 
phische Weise,  die  Ergebnisse  der  eigentlichen  Philosophie  for  das 

gewohnliche  Bewufstsein  zu  verarbeiten  und  gleichsam  mundrecht 
SU  machen.     Ihr  Charakter  ist  daher  äufserlich  Mangel  an  System 
nnd  innerlich  Mangel  an  Methode.     Was  den  Inhalt  an  Gedanken 

betrifft,  so  ist  ein  Fortschritt  darin  hinsichtlich  der  praktischen  Aus- 
bildung und  Fortführung  der  Principien  desjenigen  philosophischen 

Systems,  an  das  sie  sich  anlehnt,  allerdings  nicht  nur  möglich,  son- 
dern auch  meist  vorhanden;   allein  zu  einem  neuen  Princip  oder 

auch   nur    zu    einer   wesentlichen   Erweiterung  desselben  kann  die 

Popularphilosophie  schon  deshalb  nicht  gelangen,  weil  sie  eben  durch- 
aus innerhalb  der  Grenze  des  ihr  voraufgehenden  philosophischen 

Systems  beharrt. 
Femer  ist  zu  bemerken,  dafs  die  Popularphilosophie  überhaupt 

nur  in  derjenigen  Entwicklungsperiode  des  philosophischen  Denkens 
auftritt,  welche  wesentlich  den  Charakter  der  Verstandes -Reflexion 
tragt;  und  hier  ist  es  eben  ihr  Geschäft,  die  abstrakte  Systematik 

Tom  Inhalt  abzustreifen  und  gleichsam  den  gesunden  Menschenver- 

^)  S.  ob«n  No.  U9.     (S.  2SS  ff.) 
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tand,  der  sich  zu  solohem  Formalismus  Teihärtel 

cbmeidig  zu  machen. 
Dies  Geschäft  der  Popularisirting  ist  miD  ein  ehe 

ogenehmes:  mit  ZuhnlfeDahme  geistvollen  Re&ek 

iger  Anschaulichkeit  verwerthet  so  der  Popolarp 
en  drückenden  Fesseln  and  einengenden  Schraa 

•efreiten  Gedanken  für  das  populäre  BewuTstsein 
tatt  an  das  Denken,  an  die  Vorstellung  wendet. 
.es  freien  Beflektirens  ist  doch  schliefslich  an  de 

ete  Princip  gebunden;  und  wenn  daher  in  der 
ies  1 8.  Jahrhunderts  ein  dreifacher  Stufeagang 

Entwicklung  des  Frincips  nachzuweisen  ist,  so  I 
on  Tornherein  vermutben,  daTs  es  auch  eine  dreif 

lopularphilosophischen  Reflektirens  geben  werde. 
nden  wir  jeder  Stufe,  sogar  der  zweiten,  auf  wel 
ich  seihet  aufhebt,  um  sich  in  den  substaneiellen 

enen  Eunstanschauungen  zu  versenken  und  die  s 
on  der  Systematik  der  Form  befreit  (Winckelma 

ie  entsprechende  Popularphilosophie  gleichsam  al 
erio  auf  dem  Fufse  folgen.  So  folgen  hinter  E 

'opularphiloBophen  Mendelssohn,  Moritz, 
Vinckelmann  und  Lessing,  und  zwar  im  j 

rstei^:  Mengs  und  d'Azara,  im  AoschlnTs  , 
[erder,  Hirt,  Göthe,  hinter  Kant  endlich  l 

'aul,  W.  V.  Humboldt.  — 
Da  jedoch  die  Popularphilosophie  aus  den  i 

iründen  nur  auf  dem  Standpunkt  der  Reflexion, 

en  Periode  der  Entwicklung  des  philosophtschei 
ich  ist,  weil  hier  Inhalt  und  Form  noch  nicht  ihre 

runden  haben,  also  noch  getrennt  werden  können 

lung,  d.  h.  Eliminirung  der  Form,  ist  eben  Auf( 
ihilosophie),  so  hat  sie  mit  dieser  Periode  auch  i 

>ie  Periode  der  Spekulation  lafst  keine  Popularph 
ie  selbst  im  höchsten  Sinne  des  Worts,  ihrem  W 

ir,  nämlich  substanziell  ist;  und  wo  sich  daher 

'eriode  Popularphilosophen  aufthun,  gehen  sie  imme 
leflexioDSstandpunkt  zurück,  wie  die  sogenannte  „p( 
es  19.  Jahrhunderts,  welche  meist  ein  mehr  oder 

Iklekticismu»  auf  der  Basis  verständiger  Reflex! 
Ifst  sich,  wie  in  der  antiken  Aesthetik,  so  auch  in 

underts,  folgender  Stufongang  verfolgen: 
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Erste  Stufe:    Baumgarten  und  seine  Schule^  und  die  Populär- 
phiiosophie  dieser  Stufe; 

Zweite  Stufe:    Winckelmann  und  Lessing,  und  die  Popular- 
philosopbie  dieser  Stufe; 

Dritte  Stufe:  E auf  und  die  kantische  Popularphilosophie. 
Was  die  als  Vorstufe  bezeichnete  und  Ibereits  abgehandelte 

Aesthetik  der  Engländer  und  Schotten,  Franzosen,  Italiener 
und  Holläpder  betrifft,  so  bilden,  wie  wir  gesehen  haben,  ihre 

ästhetischen  Ansichten,  nur  einzelne  Seiten  derjenigen  popularphilo- 
sophischen  Betrachtung  des  Schonen,  welche  in  ihrer  principiellen 
Totalitat  nur  durch  die  deutsche  Aesthetik  vertreten  ist. 

Cap.  IV. 

Erste  Stufe.    Baumgarten,  seine  Schule  und  die  Aesthetik 

der  Popularphilosophie  dieser  Stufe. 

§  Bd.    1.    Baumgarten. 
« 

190.  Alexander  GottUeh  Baumgßrten,  zu  Berlin  1714  ge- 
boren, bildete  sich  unter  Wolff  zum  Philosophen  aus;  er  wurde 

1738  an  der  Universität  zu  Halle  Professor  und  siedelte  später  nach 
Frankfurt  a.  d.  0.  über,  wo  er  1762  starb.  Die  erste  Schrift,  worin 

er  ästhetische  Fragen,  aber  nur  beiläufig,  behandelte,  war  De  nonnvl- 

&  ad  poema  pertinentibtis.  Sie  erschien  noch  zu  ̂ alle  und  stellte 
wenigstens  im  Princip  die  Idee  einer  Theorie  der  Empfindungen 

&nf,  welche  er  ̂  Aesthetik^  nannte  und  ihr  den  angemessenen  Platz 
im  System  der  Wolffschen  Philosophie  anwies.  Später  führte  er 
diese  Andeutungen  in  seinem  Werte  Aesthetica  (2  Theile,  Frankf. 
Ä.  d.  0.  1750 — 58)  aus,  in  welchem  der  Name  Aesthetik  zum  ersten 
Male,  wenn  auch  in  andrer  Bedeutung  als  später,  genannt  wurde. 
Seine  anderen,  theils  metaphysischen  theils  logischen  Werke  gehören 
Dicht  hieher.  Bald  nach  seinem  Tode  erschien  seine  Lebensbeschrei- 

bung von  G.  F.  Meier  (Halle  1763). 

Baumgarten's  erste  Bemühung  richtet  sich,  wie  bemerkt, 
darauf,  der  Aesthetik  im  Sinne  einer  „Theorie  der  Empfindungen* 
die  angemessene  Stelle  im  System  anzuweisen,  oder  vielmehr  er 
entdeckte  in  dem  System,  und  zwar  in  der  theoretischen  Abtheilung 
desselben,  eine  Lücke,  die  auszufüllen  das  Princip  des  Systems  selbst 
^  fordern  schien,  und  nannte  diese  Ausfüllung  Aesthetik.  Wenn 
Bämlich  das  menschliche  Erkennen  theils  aus  halbbewufsten  Per- 
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ptionen  (dunkelen  VoretelluDgen )  und  beva(i 
larea  Begriffen)  besteht,  für  die  Systematisirui 

e  Logik  erfunden  wurde,  welche  im  Wolff'scbc r  als  den  Schematismus  der  formalen  De akb« 

t,  so  fehlte  es  an  der  entsprechendeD  Systemaü: 

)r8te]luDgen'',  oder  mit  andern  Worten  an  e 
mpfindens.  Die  Aesthetik,  als  dieser  Schemi 
tns,  war  deshalb  als  eine  Art  niederer  Logik 

1  untergeordnetes  und  der  philosophischen  Be 
iwärdiges  Gebiet  der  Erkenntnifs.  Nichtsdes 

•te  nun  Baumgarten  —  und  „obgleich  die  dnn 

/'erworrenheit  halber  die  Mutter  des  Irrthums  i 
;en,  daTs  ein  PMlo^oph,  als  Mensch  unter  den  ] 
>uch  za  einer  so  niederen  Sphäre  herablassen 

Dies  ist  die  Stellung,  welche  Baumgarten  zu 
m  geschaffenen  philosophischen  Disciplin  pr 
in  mag  es  erklärlich  erscheinen,  wenn  Jemam 
<Q  ihm  behandelten  Gebiets  allzu  hoch  anschlä 

»selben  als  eines  seiner  eigentlich  uuwürdigei 
hämt  und  »ich  deshalb,  dafs  er  sich  damit  b 

1  müssen  glaubt,  ist  wohl  ein  seltener  Fall. 

in  wackeren  „Vater  der  Aesthetik"  nicht,  seir 
:h  einmal  gesetzt,  doch  sehr  ernsthaft  zu  neh 
hematischen  Weise  durchaus  gründlich  zu  t 
was  Komisches,  aber  auch  zugleich  Rührend 
ichen  Gewissenhaftigkeit  und  in  dem  nnersch 

it  welchem  die  Verstandsmetaphysiker  der  Zo[ 
iit  der  von  ihnen  schematisirten  Begriffsdiffere 

laube  ruhte  nämlich  auf  der  inneren  Selbstge« 
enschenverstandes,  welche  mit  der  intuitiven 

npfindung  darin  grofse  Aehnlichkcit  hat,  dafi 
1  sich  seibat  hegt  Der  gesunde  Menschenvers 

nen  aus  dem  Kreise  des  gewöhnlichen  Vors 
r  ihre  Analyse  liefert,  und  so  verseben  machei 

i'a  Werk,  theilen  ab,  schachteln  ein,  gruppire 
eta  mit  Hülfe  des  gesunden  Menschenverstan 

cht  in  der  gewöhnlichen  Form  desselben,  si 

eitläufigeo  Wendungen  und  gelehrten  Phrasen 

So  verfahrt  Baumgarten  auch  mit  der  Aesi 

latz  bestimmt  ist,  welchen  sie  der  Logik,  al 

18   begreifenden  Erkennens",    gegenüber  einni 
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der  Annahme,  dafs  Bie  sich  mit  dem  ̂ dunkeln  Erkennen  der  Empfin- 

dung'^ zu  beschäftigen  habe,  definirt  als  Theorie  der  sinnlichen  Er- 
henntnifs.  —  Sinnlickkeit,  Erkenntnifs,  als  ̂ niedere^  und  ̂ höhere^ 
Vemiogen,  werden  so  als  schlechthin  feste  Bestimmungen  des  Geistes 

gesetzt  und  kombinirt,  um  daraus  eine  Reihe  von  besonderen  Fähig- 
keiten (/acultates)  zu  schaffen,  die  wie  die  Fächer  eines  Äpotheker- 

ladens  neben-  und  übereinander  liegen.     Je  nach  dem  Objekt,  um 
das  es  sich  handelt,   nämlich   ob   es  mehr  der  intellektuellen  oder 

der  sinnlichen  Welt  angehört,  wird  das  betreffende  Fach  aufgezogen, 

die  darin  eingeschachtelte  Fähigkeit  herausgenommen  und  veranlafstj^ 
auf  das  Objekt  und  mit  ihm  zu  operiren.    Nicht  blos  der  Kuriosi- 

tät halber,  sondern  weil  es  für  die  besondere  Auffassungsweise  der 
ästhetischen  Momente  charakteristisch  ist,  sind  die  für  uns  wesent- 

lichsten   Vermögen  hier  zu  notiren.    In  seiner  Metaphysik  behandelt 
Baumgarten   dieselben  sehr  ausführlich.     Er  trennt  zunächst,  nach 

dem  bekannten  Unterschied  der   „dunkeln  Vorstellungen*'   und  der 

^bewufsten  Apperceptionen",  die  höhere  Vernunft  von  der  niede- 
ren; jene  ist  das  bewufste  Erkennen  des  Geistes  vermittelst  logi- 
scher Begriffe,  diese  die  sinnliche  Anschauung.    Dies  ist  der  allge- 
meine  Gegensatz.     Weiter   wird  dann   die  facultas  inferior  wieder 

gespalten  in  eine  solche,  welche  die  Gleichheit  der  Dinge  und  eine, 
welche    ihre    Ungleichheit    erkennt    (^identitatea   rei^m  cognoacendij 
ic.  facultas  und  diversitates  rerum  cognoscendi).     Die  erstere  nennt 
er  ingenium,  die  zweite  acumen  sensitivum.    Daneben  giebt  es  dann 
noch  eine  memoria  sensitiva,  eine  facultas  ßngendi  (Einbildungskraft), 

fac,  dijudicandi  (Unterscheidungskraft)  u.  s.  f.,  welche,  ganz  in  Pa- 
rallelismus mit  den  entsprechenden  Vermögen  der  höheren  Vernunft, 

einen  compleaus  facultatum  bilden,  welche  alle  Vorstellungen  ver- 
worren zur  Erkenntnifs  bringen.    Beruht  das  Urtheil  auf  einer  deut- 
lichen Vorstellung,  so  ist  es  qjn  Verstandesurtheil,  d.  h.  das  Er- 

kennen  ist   ein   „logisches*';    beruht   es    auf  einer  verworrenen 
Torstellung,   so  ist  es  ein  Geschmacksurtheil  und  das  Erkennen 

ist  ein  j^sensitives**.     Dies  Gebiet  der  verworrenen  Vorstellungser- 
kenntniTs  nun  ist  die  Aesthetik,   welche  Baumgarten  deshalb  im 

ersten  Paragraphen  seines  Werkes  als  die  „Wissenschaft  der  sinn- 
lifchen  Erkenntnifs"  definirt, 

191.  Weiter  handelt  es  sich  dann  um  den  besonderen  In- 

b&lt  dieses  Erkennens  oder  um  das  „Objekt  des  ästhetischen 
Urtheils^  Dies  bestimmt  Baumgarten  einfach,  auf  Grund  des  Pa- 

rallelismus mit  der  logischen  Erkenntnifs,  dessen  Objekt  nämlich 
die  Wahrheit  ist>  ebenfalls  durch  eine  Definition,   indem  er  sagt. 
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.diejenige  Vollkomnienbeit,  welche  die  Vorstellung  ■ 
fSckÖnheU;  Das,  was  dieser  Vollkommenheit  widerst 

,lichkeü'^.  Die  scbematische  Eiotbeilung  der  Äestb 

ische"  und  „praktische",  d.  h.  in  die  Theorie  des  E 

l^beorie  der  Kunst,  obgleich  sie  eigentlich  nur  ii 
'oesie  und  Rhetorik  aufgestellt  and  ganz  verstänt 
lat  doch  auch  ihre  tiefere  Bedeutung;  freilieb  gela 

larin  zu  keiner  weiteren  Gliedemng  und  näheren  I 
>e80ndern  Inhalts  der  beiden  Gebiete,  sondern  vielm 

u  ganz  schiefer  (platonischer)  Entwerthung  des  Efinst 
iber  dem  Naturschönen. 

Das  Schöne  ist  ihm  also  das  „Vollkommne  dei 

lenntnifs".  Hierin  nun  liegt  zunächst  die  doppelt 
aTs  das  Schöne  von_den  Sinnen  wahrgenommen  w 

ich  an  die  materielle  Wahrnehmung  gebunden  ist,  i 
US  dieser  Wahrnehmung  geschöpfte  Vorstellung  e 
Veiter  kommt  es  nun  aber  auf  die  feste  Begrenzi 

es  im  Schönen  verkörperten  Vollkommnen  an,  u 

■ang  des  Baumgarten'schen  Reflektirens  etwa  folgei 
&mmne,  als  die  Uebereinstimmung  des  Dinges  mit 

)t  sowohl  für  die  reine  ErkenDtnifs  !(Verstani 

unkle  Vorstellung  (sinnliche  Wahrnehmung),  w 

lir  das  Begehrungsvermögen  (Wille)  vorhandci 
en  drei  Beziehungen  ist  es  dasselbe  seinem  Wesen 
ie  verschiedenen  Vermögen  nimmt  es  den  dreifa 

)  des  Wakren,  2)  des  Schonen,  3)  des  Guten  a 

laumgarten  das  Schöne  ausachlierslich  auf  die  dun 
eschränkt,  so  dafs  er  die  Dunkelheit  (Verworrenhei 
iner  Bedingung  für  die  Erkenntnifs  des  Schönen  m 

^rner  das  letztere  durchaus  der  Sphäre  des  Begehrt 
afs  selbst  das  Wohlgefallen  daran  nur  als  etwas 

cn  Itugriff  des  ästhetiachen  Erkennens  erscheint:  so 
cbicfcn  in  den  daraus  gezogenen  Konsequenzen  f. 

jhiedene  Trennung  des  Schönen  einerseits  vom  Wal 

om  Guten  als  ein  grol'ser  Fortschritt  zu  bezeichnet 
it  seinem  Grundprincip  nach  allerdings  mit  dem  Wa 
asselbe,  nämlich  sofern  sie  alle  drei  ununterschie 

er  Idee  ausmachen;  als  differente  Sphären  —  und 
'ird  büi  Baumgarten  durch  die  Unterscheidung  der 

esetzt  —  sind  sie  speci fisch  verschieden.  Man 

inne  Baumgarten's  auch  so  ausdrücken,  dals  das  & 
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f8r  den  Verstand  nur  als  „Wahres ^^  das  Wahre  und  Schone  für 
den  Willen  nur  als  „Gutes^,  das  Wahre  und  Gute  für  die  sinn- 

liche Empfindung  nur  als  ̂ Sohönes^  vorhanden  sei;  etwa  wie 
du  singender  Vogel  für  das  Ohr  nur  als  Ton,  für  das  Auge  nur 
ils  Farbe  und  Form  existirt.  Diese  feste  Begrenzung  der  drei 
Gebiete  des  Geistes  hebt  uns  mit  einem  Ruck  über  alle  Unklarheit 

and  Verinischung  analoger  Begriffe,  wie  wir  sie  bei  den  Engländern 

imd  Franzosen  (wie  früher  bei  Plato)  fanden,  zur  Klarheit  und  Be- 
stimmtheit empor,  und  auch  insofern  kann  die  Aesthetik  Baumgar« 

tens  als  die  erste  wahrhafte  Grundlegung  des  ästhetischen  Gebiets 
überhaupt  betrachtet  werden. 

192.     Die  weitere  Forderung  ist  aber  nun  die,  dals  das  so  fest 
begrenzte  Schone  ̂   als  das  für  die  sinnliche  Erkenntnifs  vorhandene 
VoUkommne,  seinem  Inhalt  nach  bestimmt  werde;  und  da  zeigt 
es  sieh  denn,  dafs  die  verständige  Reflexion  wohl  sehr  geeignet  ist 

zur  scharfen  Aufdeckung  von  Unterschieden  und  zur  klaren  Anord- 
DQDg  der  dadurch  gewonnenen  Kategorien,  keineswegs  aber  zum  tie- 

feren Erfassen   des  Wesens,    d.  h.  des  substanziellen  Inhalts  der 

Idee.    Je  weiter  daher  Baumgarten  in  den  eigentlichen  Inhalt  der 

von  ihm  cegativ  jjßgen  einander  abgegrenzten  Begriffe  einzudringen 
sacht,  desto  mehr  läTst  ihn  hinsichtlich  der  Erkenntnifs  des  Wesens 
seiae  Reflexion  im  Stich,  desto  abstrakter  und  unwahrer  erscheinen 

seine  Definitionen  und  Schlulsfolgerungen.  —  Da  das  Vollkommne 

überhaupt  in  der  üebereinstimmung  des  Dinges  mit  seinem  Begriff' 
besteht,  so  muTs  das  als  Schönes  bestimmte  Vollkommne  der  sinn- 
lieben  Erkenntnifs   diese  üebereinstimmung  äufserlich  wahrnehmen 
lassen.     Die    erste   wesentliche  Bestimmung    des   Schonen  ist  also 
wahrnehmbare    Üebereinstimmung,    d.   h.    Ordnung    der 
Theile  und  zwar  sowohl  in  ihrem  Verhältnifs  zu  einan- 

der als  zum  Ganzen.   Bei  dieser  Erläuterung  mischt  Baumgarten 
inuner  Reales  und  Gedachtes  untereinander,   offenbar  nur,   weil  er 

stets  zunächst  die  Ordnung  in  der  poetischen  und  rhetorischen  Dar- 
stellung dabei  im  Sinne  hat.    So  spricht  er  von  der  „Uebereinstim- 

«mung  der  Zeichen   mit  der  Ordnung  der  Dinge  und  Gedanken** 
^d  nennt  dies  ̂ Schönheit  der  Bezeichnung,  wie  z.  B.  wenn  in  der 
sSpiache  durch  Ausdruck  und  Action  das  Gedachte  auch  äufserlich 

«beaeichnet  wird**.     Aber  diese  sich  durch  seine  ganze  Erörterung 
Wariehende  Rücksichtnahme  auf  Poesie  und  Rhetorik,  welche  etwas 

geradezu  Scholastisches  hat,  ist  für  seinen  Gedankengang  hinsicht- 
Bdi  der  Bestimmung  des  Begriffs  doch  im  Grunde  unwesentlich.  — 
Obgleich  nun    aber  Baumgarten    das    Wohlgefallen   als    etwas    der 
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hrnehmung  des  Schönen  Fremdee  betrachtet,  i 
ler  Wahrnehmung  lediglich  nm  eine  Erkenntnil 

eine  dankle,  handelt,  so  leugnet  er  doch  nii 
IS    mit  Wohlgefallen  yflibunden   sei.     Denn 

, zugleich  ein  Gutes  und  werde  als  solches  b€ 
mmne  aber  aus  dem  entgegengesetzteo  Gtundi 
IS  Wohlgefallen  am  Schönen,  als  durch  die  4 

kanntem  VoUkommnen,  gründet  sich  denmach  & 

rtheil,"  —  „Da  nun  die  Schönheit,  wenn  aucl 
t  vermittelst  der  dunkeln  Vorstellung,  die  eil 

il  bewirkt),  .nothwendig  Wohlgefallen  und  d 

gen  nach  seinem  Besitz  erregt"  —  ein  SchluJE 
— ,  „so  scheint  der  wahre  Zweck  der  Schönh 
istehen,  zunächst  Wohlgefallen  und  dadurch  V 

Ten''.  Die  Uinialligkeit  dieser  Schluisfolge  t 
:hweises,   da,  wie  wir  später  sehen  werden,   K 
Äcsthetik  gerade  auf  der  Widerlegung   diesei 

der  Äusschliefsung  des  Verlangen»  aus  dem  B 
en  Wohlgefallens  beruht 
193.  Ueber  die  Bestimmung  der  „Schönht 

fsiger  Uebereinstimmung  der  Theile  unter  sich 

I  kommt  nun  Baumgarteu  nicht  hinaus.  Ini: 
:h  dies  Kriterium  ist,  so  hat  es  doch  seine 

d  dadurch  nicht  der  ganze  Inhalt  des  Begriffs, 
te  desselben  bestimmt.  Indem  nun  aber  Baui 

i  konkrete  Erscheinung   des   Schönen    1 

ganz  einseitige  und  widerspruchsvolle  Behaupt 

'  Lei bnitz' sehen  Auffassung  des  Universums  als 
nie  von  Geist  und  Materie  und  der  Idee  von 

glichen  Welten"  behauptet  er,  dafs  die  Nati 
\  für  die  sinnliche  Wahrnehmung  zugängliche 

ns  versteht  —  die  höchste  Verkörperung  der  V 
!  Produkt  der  auf  das  möglichst  Vollkommene  g 

1  Thätigkeit  Gottes  sei  sie  mithin  das  Vorb 

ist  als  schön  gelten  könne,  vornehmlich  also  fii 
ätigkeit  Naturnachahmung  sei  also  die  hö 

nfgabe  des  Eünstlers".  Je  weiter  sich  die  Eu 
ferne,  desto  unwahrer,  d.  h.  hälslicher  weiden 

Zu  dieser  bomirten  Auffassung  der  Kunst  s 

ihahmung"  kommt  also  Baumgarten  auf  gan: 
I  Diderot,  nämlich  durch  Verwechslung  des 
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iem  NatarwirUichen.  Indem  er  das  Letztere  festhält^  wird  ihm 
Das^  was  nicht  wirklich  ist,  sofort  unwahr,  das  Ideale  mithin  znm 

Unnatürlichen,  ja  Widernatürlichen  und  darum  zum  Unkünstlerischen. 
Nur  80  ist  es  zu  erklären,  wie  er  für  die  Abschätzung  der  Kunst- 

werke den  Grad  ihrer  Natürlichkeit,  d.  h.  der  Wirklichkeit  des  Ge- 

schehenseins oder  Seins  ihres  Inhalts,  als'Eriteriam  aufstellen  konnte. 
Die  „Weh  der  Dichter^,  worunter  er  Alles  versteht,  was  blos  künst- 

lerische Erfindung  ist,  besonders  aber  die  Fabelwelt  nennt  er  daher 
keterokogmiaeh,  was  bei  ihm  ein  Tadel  ist.  Nämlich,  da  die  geschaffene 

Welt  zwar  nicht  die  einzig  mögliche,  aber  unter  den  vielen  mög- 
Kchen  die  beste  ist,  so  ist  jede  davon  abweichende  (heterokosmische) 
weniger  gut  und  vollkommen,  also  auch  weniger  schon;  und  je  he- 

terokosmischer, d.  h.  je  abweichender  von  der  wirklichen  Welt, 
desto  unschöner.  JedeFiction  ist  daher  als  {J^nai^r  zu  verwerfen, 

nnd  je  grofsär  der 'Abstand  des  Inhalts  solcher  Fiction  von  der 
wirklichen  Natur,  desto  verwerflicher  ist  sie.  * 

Von  dieser  Ansicht  ist  es  dann  nur  eine  selbstverständliche 

Konsequenz,  wenn  er  geradezu  eingesteht,  dals  ihm  die  Allegorien 
der  Henrtade  immer  noch  lieber  seien,  als  „die  gänzlich  unnatür- 

lichen Fictionen  der  heidnischen  Götter**;  „denn*  —  sagt  er  — 
sjene  widersprechen  wenigstens  nicht  der  Ordnung  der  wirklichen 
,WeIt,  diese  aber  sind  ganz  und  gar  der  Wirklichkeit  zuwiderlau- 

«fend*.  Batteux  hatte  wenigstens  die  „innere  Wahrheit*,  d.  h.  die 
Wahrscheinlichkeit  des  Dargestellten,  für  die  Naturnachahmung  gel- 

ten lassen,  Baumgarten  aber  verwirft  auch  diese,  wenn  auch  nicht 

in  dem  Grade  wie  die  reine  Idealität  der  Darstellung.  — 
Hier  koimen  wir  nun  mit  Baumgarten  abschliefsen.  Er  hat 

das  Verdienst,  einestheils  das  Gebiet  der  ästhetischen  Empfindung 

überhaupt  als  festes  Objekt  für  die  philosophische  Betrachtung  er- 
obert und  als  ingredienten  Theil  des  Systems  bestimmt  zu  haben, 

anderntheils  das  Schöne  gegenüber  dem  Guten  und  Wahren,  als  Ge- 

genstand der  ästhetischen  Empfindung,  als  seiner  Begriffssphäre,  festge- 
stellt und  begrenzt  zu  haben.  Dies  aber  ist  auch  seine  eigne  Grenze; 

denn  was  darüber  hinausliegt,  nämlich  die  Bestimmung  des  positiven 
Inhalts  des  Begriffs,  für  welche  er  nur  das  einzige  Moment  der 

flUebereinstimmung  der  Theile  unter  sich  und  mit  dem  Ganzen* 
l>«ibringt,  sowie  die  weitere  Gliederung  desselben,  namentlich  hin- 
^chtlich  des  konkreten  Schönen  und  des  künstlerischen  Schönen, 

berührt  er  entweder  gar  nicht  oder  gelangt,  durch  die  mifsverständ- 
liebe  Auffassung  der  Naturschönheit,  nicht  nur  zu  einseitigen  Forde- 23 



rungen  an  die  Kunst,  sondern  auch  zu  einer  widerspmcliBiollen  Ent- 
Tierthung  des  Eüustlerischea  gegen  das  Naturwirkliche. 

§.  34.    2.  BaningartciiB  Schale  and  die  FopoIar-AMthetlk 
dieser  Stafe. 

194.  Dennoch  war  der  Grund  für  alle  Z 

blofse  Thatsache,  d&fs  Baumgarten  der  neuen 

stimmten  (wenn  auch  ihr  eigentliches  Wesen 
Namen  Aesthetik  gegeben  und  ihr  unter  diei 

auch  falsche)  Stelle  im  System  angewiesen,  eti 

seine  nähere  Bestimmung  als  eine  Aufgabe  ftii 

deren  Löeung  sich  nunmehr  die  Philosophen  < 
grofs  und  klein,  Tersuchten;  freilich  innerhalb 
Bweifelhaftem  Erfolge  und  geringer  Forderung 

desselben  —  und  hiemit  ist  die  sogenannte 
bezeichnet  —  mit  etwas  günstigeren  Resultat« 

a)    Meier,  Eschenbarg,  Eb 

195.  Die  namhaftesten  Bamngartenianer  f 

Bchrift  genannten  Philosophen.  Georg  Friedr 
1777)  wurde  1746  Professor  in  Halle,  ist  ali 

dem  Lehrstuhl  Baumgartens,  der  um  diese  Zei 

siedelte.  Seine  Anfangagrütide  der  schönen  1 
nen  zwar  schon  1748,  also  vor  der  Baumg 

basireu  aber  im  Princip  auf  der  ersten  Bat 

De  nonnuäü  ad  poetna  pertinentänt».  Im  Ue 

Bände  dieser  „  Anfangsgründe "  nichts  als  eii 
und  praktische  Anleitung  für  Denjenigen,  de 
nannten  schönen  Wissenschaften  befafst.  Aest 

nen  Werth.  Er  handelt  darin  zunächst  „von 

„Gedanken",  ein  Thema,  das  er  bis  in  den  dr 
spinnt,  dann  „von  der  ästhetischen  Methode 

„schöner  Gedanken"  und  endlich  „von  der 
„Gedanken".  Die  schönen  Gedanken  sind 
Was  er  aber  darunter  versteht,  ist  blos 

toriscbe,  resp.  poetische  Form,  wofür  Reo 
sollen,  als  handele  es  sich  um  die  Zubereiti 

parate.  Später  (1757)  gab  er  Betrachtungen  i 
»atz  tdUr  ackÖTien  Künste  und  Wissenschaften 

Baumgarten'schen  Ansichten  in  breitester  un( 



855 

producirte;  auch  gab  6r  nach  Baumgartens  Tode  eine  Lebensbeschrei- 
bung desselben  heraus. 

Etwas  selbststandiger  ist  Joh.  Joachim  Eschenburg^  der 
Schüler  Baumgartens.  Er  ist  1743  zu  Hamburg  geboren,  wurde 
1773  Professor  der  Schönen  Wissenschaften  am  Carolinum  in  Braun- 

sckweig,  wo  er  1820  starb.  Sein  Entwurf  einer  Theorie  und  Lite- 
ratur der  Schönen  Wieaenechaften^  welcher  1783  2U  Berlin  erschien, 

ist  ganz,  in  einigen  Sätzen  mit  fast  wörtlicher  Uebersetzung  des 

Baumgarten^schen  Lateins,  im  Geiste  seines  Lehrers  geschrieben, 
Bur  dafs  er  die  praktische  Seite  der  Aesthetik  mehr  betont  Sie  ist 

ihm  wesentlich  die  „Theorie  der  sinnlichen  Erkenntnifs  des  Schönen^, 
das  „Schöne^  aber  erklart  er  als  sinnliche  Erkenntnifs  der  Einheit 
des  Mannigfaltigen.  Aehnlich  spricht  sich  Eberhard  (1739 — 1809), 
der  bekannte  Verfasser  des  „Synonymischen  Handwörterbuchs^,  einer 
aTheorie  der  schönen  Wissenschaften^  und  eines  „Handbuchs  der 
Aesthetik^  in  vier  Bänden,  über  das  Princip  der  Aesthetik  aus,  in- 

dem er  sie  als  die  „Wissenschaft  von  den  Regeln  der  Vollkommen- 
heit für  die  sinnliche  Erkenntnifs^  definirt. 
Soweit  und  auch  darin,   dafs  sie  die  Erkenntnifs  des  Schönen 

in  ein  ürtheil  setzen,  welches  auf  undeutlicher  Vorstellung  .beruhe, 
stimmen  sie  nun  ganz  mit  Baumgarten;    darin  aber   1.  dafs  sie  in 
der  sinnlichen  Erkenntnifs  selbst  unterschiede  hervorheben,  indem  sie 
die  Sinne  nach  dem  Grade  ihrer  Deutlichkeit  scheiden  und  nur  die 

deutlicheren,  Gesicht  und  Gehör,  als  Organe  ästhetischen  Wahrneh- 

mens bezeichnen;  2.  dafs  sie  das  „Vergnügen  am  Schönen^,  welches 
nach  ihnen  der  letzte  Zweck  aller  Künste  und  Wissenschaften  ist, 
^on  dem  Wohlgefallen  an  dem  blos  Angenehmen  unterscheiden:  in 
diesen  beiden  Punkten  gehen  sie,  oder  doch  wenigstens  Eschenburg 
über  Baumgarten  hinaus.     Es  ist  dies  allerdings  ein  geringer,  aber 
immerhin  ein  Fortschritt.    Sie  machen  auch  einen  etwas  bestimmteren 

unterschied  zwischen  der  Vollkommenheit    und  der   Schönheit,  als 
B&umgarten  es  that,  indem  sie  die  Schönheit  nicht  als  blofse  Voll- 
l^ominenheit  für   die    dunkle  Vorstellung   bezeichnen,    sondern    auf 
<lem  ästhetischen  Gebiet  selbst  eine  Differenz  zwischen  ihnen  statui- 

^n.   Eberhard  wenigstens  definirt  die  (auch  für  die  sinnliche  Er- 
leimtDifs  vorhandene)  Vollkommenheit  schlechthin  als  „Uebereinstim- 
mnng  der  Theile  zum  Ganzen^,  während  die  Schönheit  solche  üeber- 

einstimmung  ist,  wenn  sich  damit  noch  die  „Vorstellung  eine» Zwecks* 
verbindet.  —    Eigentlich   sollte   man   das  Umgekehrte  vermiihen; 
aW  abgesehen  von  der  Richtigkeit  oder  ünrichtigUbit  der  Unter- 

scheidung ist  dieselbe  insofern  von  Bedeutung,   als  sie  zugleich  die 

23* 



beiden  Seiten  der  SchSnhMteidee 

den  objektiven  und  subjektiven 
Die  weiteren -Reftexionea  ii 

nun  so  inncEhalb  diese»  Gegeust 
die  andere  Seite  betoneod,  davoi 

Ken,  indem  sie  emegtheils  die  o1 
tativen  BeBtimOiUDgeD,  «ndernth 

die  Natur  der  Ssthetiachea  Empl 

fahren  dabei  keineswegs  ktHiseqi 

Dothwendigen  ianecen  Zssammei 

geradezu  bedingen,  wird  die  Refl 
h&lt,  sofort  in  den  andern  Geg 

^iel,  das  wir  in  diesel'  ganzt 
Engländern  and  Franzosen,  ga 

Iiaben.  * 196.  Zweitens  aber  zeigt  si< 

duDg  füi  das  Schöne  mit  dem 
als  eine  Bedingung  für  den  Begri 
Diese  Ablenkung  der  Sobönheita 

tUDg  verdankt  die  Aesthetik  ane 

phie,  die  dadurch  wesentlich  ei 
rakter  erhält  und  diese  ihre  Gri 

Denkens  überträgt.  Der  Grund 
ständnissen  der  Verstandesreflex 

malen  Gegensatzes,  dessen  Momi 
d.  h.  als  in  Wechselbeziehung  ; 

phie  folgert  nämlich  so:  „Das  i 
„Eins  oder  es  widerspricht  ihm. 
„scheint  es  als  unsittlich,  also  i 

„ist  sein  wahrer  Zweck  das  Gut 

„schön".  Der  Irrthum  liegt  eii 
Oder  überhaupt  aufgestellt  wird 
Schone  entweder  sittlich  odei 

ist  weder  das  Eine  noch  das  A] 
kann  sowohl  das  Eine  wie  das 

die  Eatsgories  des  Schönen  und 

zeichnen  ganz  verschiedene  Be 

kommensurabel  gegeneiDander. 
Schäften,  die  einen  Gegensatz 

beliebiges  Ding  passen:  dies  ii 
Ding  der  diesen  Eigenschaften 
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wird.  Wie  man  nicht  von  hellen  und  dunkeln  Gerüchen^  Ton  gal- 
ligen und  süfsen  Tönen  sprechen  kann^  ebenso  wenig  ist  es  auch 

gestattet,  die  BegriJSissphären  des  Schönen^  Giiten  und  Wahren  mit- 
emander  zu  vermengen,  obgleich  sie  an  sich  —  d.  h.  in  ihrer  Un- 
ontersobiedenheit  in  der  Idee  •—  identisch  sind.  So  kann  eine 

Tbatsache  oder  ein  Gegenstand  des  Urtheils  entweder  unter  dem 
Gesichtspimkt  der  Sittlichkeit  oder  dem  der  Schönheit  oder 
dem  der  Wahrheit  betrachtet  werden;  aber  eben  wenn  unter  dem 
eioen,  wird  er  nicht  unter  den  andern  betrachtet. 

Diese  Vermischung  der  Begriffssph&ren  finden  wir  nun  bei  allen 

Popolarphilosophen,   die  sich  mit  ästiietischen  Untersuchungen   be- 
f&fst  haben;  daneben  aber^  was  anerkannt  werden  mufs,  einen  ehr- 

lichen Fleils,  eine  gewissenhafte  Ausdauer  und  Sorgfalt,  die  Aufgabe 

möglichst  vollständig  zu  lösen,  die  bei  aller  Pedanterie  der  Anschau- 

mg  und  grofser  Langweiligkeit  der  Darstellung  immerhin  Anerken- 
nung verdienen.    In  den  60  und  70er  Jahren  haben  in  dieser  Weise 

eine  ganze  Reihe  von  Philosophen  nicht  etwa  blos  einzelne  Abhand- 
handlungen  und  geistreiche  Skizzen,  sondern  bandereiche  „Theorien 

„der  schönen  Wissenschaften  und  Künste^   geschrieben,  welche  zu- 
sammen eine  ganz  ansehnliche  Bibliothek  bilden.     Sie  reichen  zum 

Theil  der  Zeit  nach  weit  über  Winkelmann  und  Lessing  herab,  ja 

bis  in  das   gegenwärtige  Jahrhundert,    wie   z.  B.   Platner's  »Vor- 
«lesungen  über  Aesthetik^,  herausgegeben  von  Erdmann  beweisen 
(vorin   unverdaute  englische  Anschauungen,    namentlich   Hogarths, 
mit  denen  von  Hemsterhuis  und  Baumgarten  gemischt  sind;  ja,  wir 
finden  sie  selbst  bis  in  die  Gegenwart  hinein,  und  wenn  sich  diese 

lischzügler  Baumgartens,  aufser  eines  besseren  Papiers  und  schöne- 
ren Drucks,  auch  eines  gröfseren  Reichthums  stofflicher  Anschauungen 

rühmen  dürfen,   so  haben  sie  dies   zum  gröfsten  Theil   dem  Fleifs 
ibrer  Vorgänger  zu  denken,  denn  von  eignem  Denken  ist  bei  ihnen 

noch  viel  weniger  als  bei  den  Popularphilosophen  des  18.  Jahrhun- 
derts etwas  anzutreffen. 

h)    Sulzer,  Moses  Mendelssohn,   Moritz. 

197.  Eine  strenge  Scheidungslinie  ist  zwischen  den  Baum- 
prtenianem  im  engeren  Sinn  und  den  Popularphilosophen  eigentlich 
Mcit  zu  ziehen;  wenigstens  im  Princip  nicht.  Nach  der  Seite  der 
Form  zeigt  sich  der  Uebergang  in  einer  Abnahme  des  Schematismus 
der  Darstellung,  welche  schliefslich  bis  zu  einer  Art  freier  schön- 

geistiger Rhetorik  fortgeht,  nach  der  Seite  des  Inhalts  in  der  er- 
wähnten Tendenz  auf  ethische  Betrachtung.    Im  üebrigen  gehen  die 
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Ansichten  zwu  fiber  einzelae  Punkte  man 

d&fs  indefs  durch  diee«  Differenzen  weee 

griffs  berfihrt  würden.  Ea  ist  deshalb  wei 

es  auch  nnr  mSglich,  die  Bümmtlichen  i 

Bopheo  hier  eingehend  eq  besprechen;  aul 
Sulzer,  Moses  Mendelssohn  und  M 

trachten  würen,  ist  von  einigen  anderen 
Titel  ihrer  Werke  erforderlich  and  etwa 

theiligung  an  der  allgemeinen  Aufgabe 
möchte  am  fSgllchsten  vorweg  geschehen. 

Von  Gottlieb  Schlegel  erschien  1 

lutiff  von  den  ersten  Grundsätzen  in  der  I 
nen  Wüeenecka/ten,  worin  er  einerseits  ge 

in  der  Ennst  polemisirt,  andrerseits  die  Sc 
Sinnlichkeit  setzt  Schon  der  alte  Sulzer 

daTs  „Herr  Schlegel,  wahrscheinlich  weil 
„undeutliche  Vorstellung  vorhanden  sei , 
«scheine,  man  dürfe  über  die  Schönheit  i 

„unbestimmt  schreiben".  —  Friedrich 
Lehrsätze  und  Regeln.  Hamburg  1774  (av 
und  GrTundaätze  der  »ehonen  Künste  und  1 

ri/s  besonders  abgedruckt)  ebensowie  Hei 

ganten  Literatur  und  Schütz's  Lehrbuch 
de»  und  Geachmacka  sind  mehr  oder  weniger 

Sch&tz's  Princip  beruht  darauf,  dafs  nur 
dfirfe,  also  als  schön  zu  betrachten  sei,  was 

Joh.  Christoph  König  schrieb  einen  Ver 

buche  des  guten  Geschmacke  (Nürnberg  1' 
ichönen  Künste  {Nürnberg  1784).  Er  stell 
über  die  Natnr  und  die  verschiedenen  Fo 

„HäTslicben"  und  giebt  Vorschriften,  um  <: 
bilden.  Es  treten  hier  schon  eine  Menj 

auf,  über  die  weitläuGg  räsonnirt  wird,  z. 

„Unerwartete",  das  „Wunderbare",  die  „A 

trast",  das  „Lächerliche",  das  „Naive",  d 
—  Schon  früher  hatte  Friedrich  Just  B 

geschrieben:  Theorie  der  schönen  Künste  t 

1767),  das  sich  selber  als  einen  „Auszug 

„dener  Schriftsteller"  ankündigt.  Mit  einer 
tat  ruft  er  aus:  „Hier  sind  die  Schriftstelle 

.„geplündert  habe;  ein  Jeder  mag,  wenn  e 
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^nebmen:    Aristoteles,  Horaz,   Qüinctilian,  Longin,  Yida,  Boileau, 

,,BoaIioar8,  Rapin,  Dübos,  Batteux,  Home,  Gerard,   Bodmer,  Brei- 
^tmger,  Baamgarteiiy  Schlegel,  Ramler,  Moses,  Lessing,  v.  Hagedom, 
^Winckelmann,   Klotz,    die  Verfasser   der  Literaturbriefe  und  der 

^Bibliothek  der  schönen  Wissenschaften^.     Allein  Aristoteles  und 
Lessing  mochten  kaum  ̂   etwas  wiedernehmen  ^  oder  ihr  Eigenthum 
darin  wiedererkennen,  was  Riedel  sie  sagen  lafst.     Das  „Entweder- 

Oder^  spielt  bei  allen  seinen  Rasonnements  die  Hauptrolle.    So  sagt 
er  (8.  29):  „Der  Endzweck  eines  schönen  Produkts  ist  allemal  das 
^Vergnügen.    Dieses  Vergnügen  ist  entweder  blos  sinnlich,  oder  es 

„gehört  zum  Theil  für  das  höhere  Begehrungsvermögen.   Es  ist  ent- 
^weder  mit   unmittelbarem  Nutzen  verknüpft,  oder  nicht.     Dieser 
^Nutzen  kann  entweder  zufallig  sein  oder  nicht;  er  betrifift  entweder 
, unmittelbar  die  Ueberredung  und  Belehrung  oder  er  äufsert  sich 
,in  den  Bedurfhissen  des  menschlichen  Lebens.    Die  Objekte   der 

, schonen  Kunst  sind  entweder  solche,  die  ...  '^  u.  s.  f.     So  ohne 
Unterbrechung  geht  es  fort  in  lauter  äufserlichen  Begriffsspaltungen, 
wovon  die  Nothwendigkeit  nirgends  ersichtbar  ist,  oder  es  werden 
auch  blofse  Definitionen,   sei  es  mit  apodiktischer  Sicherheit  oder 

mit  einem  mildernden:  „ich  nenne  Kunst  u.  s.  f.^  gegeben.    Einige 
Bemerkungen  sind    auffallend,    z.  B.   seine  Erklärung  von  „Schön- 

^heit*^  und  „Hafslichkeit**.    Er  sagt  (S.  17):  „Scfton  ist,  was  ohne 
^interessirte  Absicht  sinnlich  gefallen  und  auch  dann  gefallen  kann, 
„wenn  wir  es  nicht  besitzen ;  häßlich^  was  auch  dann  mifsfallt,  wenn 

„wir  uns    nicht  vor   dem  Besitz  desselben  furchten^.     Das  klingt 
scbon  ganz  an  Kant  an.     Er  kommt  dann  ebenfalls  auf  das  „Er- 

„habene",  das  „Naive**  u.  s.  f.,  wie  oben  König,   spricht  in  be- 
^ondern  Kapiteln  von  „Licht,  Schatten  und  Kolorit**,  gleich  darauf 
von  „Schicklicbkeit,  Anstand,  Würde  und   Tugend^,  dann  wieder 
tber  „das  Pathos**,  ̂ das  Interesse**,   „die  Grazie**,   „von  den  Figu- 

ren** u.  s.  f.,  kurz  es  ist  ein  merkwürdiges  Gemisch  von  verständi- 
gen und  zusammenhangslosen  Dingen,  Alles  reich  mit  Citaten  aus 

Dichtem  und  Gelehrten  gespickt. 
Dies  mag  eine  ungefähre  Vorstellung  von  der  Weise  geben,  wie 

^mals  im  Allgemeinen  räsonnirt  wurde,  wobei  dann  äufserlich  noch 
^  bemerken,  dafs  man  sich  dabei  oft  eines  witzigen  und  pikanten 

Styls  befleifsigte,  der  gegenüber  dem  trocknen  und  barocken  Inhalt 
«inen  sonderbaren  Eindruck  macht.  Solche  „Theorien  der  schönen 

jjWissenschaften  und  Künste**,  wie  der  gewöhnliche  Titel  lautet» 
lassen  sich  eine  ganze  Reihe  aufzählen,  wie  aufser  den  bereits  oben 
angefahrten   von  Faber   (Mainz  1767),  Dan.  Schubert  (Münster 
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1781),  Westenrieder  (München  1778),  Gör 

SteJnbart  CZällichaü  1785),  Meinprs  (U 
(Tübingen  J789J,  Sehneider  (Bonn  1790),  H 

zig  1790)  B.  Ä.  m.,  nie  unter  xwei,  pft  ig 
Bänden. 

198.  Eine  ernsthaftere  Stellung  zu  der 

der  Äestbetik  nahm  der  ebenso  verständige  wie 

Seine  Atigemeine  Theorie  der  schonen  Künete, 

den  zu  Leipzig  im  Anfang  der  70  er  Jahre  ei 
seinem  Tode  mit  atorken  Zusätzen  von  Blankt 

erst  1786,  sodann  in  neuer  Auflage  von  1792 
eine  Art  von  Reallexikon,  welches  da«  ganze  ( 
soweit  dieses  damals  bekannt  war,  und  das 

indem  die  einzelnen  Artikel,  welche  zum  Theil 

Abhandlungen  anschwellen,  alphabetisch  darin  ( 
derlich  nun  ein  solches  ZerreiCsen  von  zusammi 

z.  B.  „Arie",  „Gesang",  „Musik"  u.  s.  f.,  blos 
nenden  Ausdrücke  mit  verschiedenen  Buchstab 

logische  Entwicklung  derselben  sein  mag  und  s 

holungen  zwingt,  so  hat  es  doch  auch  wiedc 
man  die  Ansicht  des  Verfassers  über  einen  b 

fort  erfahren  kann.  Ein  zweiter  noch  gröfs 
dafs  dadurch  dem  Verfasser  die  Möglichkeit 

jedem  einzelnen  Artikel  die  etwaige  Literatur 
er  denn  nicht  nur  mit  grofaer  Gewisgenhafligk 

gar  dem  Leser  seine  Ansicht  Ober  jedes  einz 
irgendwie  von  Bedeutung  ist,  nicht  verhehlt. 
Ganzen  unkritischen  Zustand  der  damaligen 
obschoD  man  vielleicht  hinsichtlich  des  stofTlic 

war  als  heut  zu  Tage,  so  kann  man  dem  Sul 

vieler  Einseitigkeit  und  Oberflächlichkeit  in 

Begriffe,  doch  in  Bezug  auf  Klarheit,  Vollständi 
seiner  Darstellung  eine   wohlverdiente  Anerkei 

Es  mag  hier  noch  bemerkt  werden, 
Siüzer  iu  Wintherthur  am  5.  October  1720  { 

Zürich  studirte  und  später  nach  Berlin  ging, 
der  Mathematik  am  Joachimsthalischen  Gymn 
dem  er  darauf  nochmals  die  Schweiz  besucht, 
an  der  neuerriobteten  Ritterakademie  zu  Berlin 
am  27.  Februar  1779.  Es  existirt  von  ihm 

die  durch  Merlan  und  Nicolai  im  Jahre  1809 
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a)  Was  nun  eeinen  Standpunkt  in  der  Aesthetik  im  Allgemei- 
nen^ d.  b.  in  principieller  Hinsicht  betrifft,  so  spricht  er  sich 

darüber  in  der  Vorrede  zqr  ersten  Ausgabe  sehr  klar  aus;   er  lälst 

ims   durchaus  darüber  nicht  in  Zweifel,    dafs  er  alle  Schönheits- 

empfindung und  alle  Eunstwirkung  nur  unter  dem  sittlichen  Gresichts- 
pankt  betrachtet  und  mit  dem  Maafsstab  der  Moral  mifst.   Er  unter- 

scheidet zunächst  mit  Baumgarten  zwei  allgemeine,  einander  entgO'- 
gengesetzte  Vermögen  des  menschlichen  Geistes,  ein  theoretisches, 
den  Verstand,  und  ein  praktisches,  den  Willen  oder  wie  er 

sagt,  das  sittliche  Gefühl,  „auf  deren  Entwicklung  die  Gluckse^ 

pUgkeit  des  gesellschaftlichen  Lebens  gegründet  sein  müsse^.    Hierin 
liegt  nun  sogleich  die  praktische  Tendenz,  dafs  ihm  das  letzte  Ziel 
alles  Forschens  nicht  die  Wahrheit,  die  Erkenntnifs  des  objektiven 
Wesens  der  Dinge,  sondern  «die  Gluckseligkeit  des  gesellschaftlichen 

Lebens^  ist    Dieser  verständig-humanistischen  Grundlage  aller  Popu- 

larphilosophie :    „Der   Mensch   und   sein   inneres  Glück^,    ist  alles 
Uebrige,  Kunst,  Wissenschaft  und  das  Philosophiren  darüber  unbe- 

dingt untergeordnet   und   findet   nur   darin   seinen    letzten  Zweck. 
So  sagt  er:  ̂ Aus  einem  öfters  wiederholten  Genufs  des  Vergnügens 
,an  dem  Schönen  und  Guten  erwächst  die  Begierde  naoh  demselben; 
pund  aus  dem  widrigen  Eindruck,  den  das  Härsliche  und  Böse  auf 

i,ims  macht,   entsteht  der  Widerwille   gegen  Alles,  was  der  sitt- 
«liehen  Ordnung  entgegen  ist...    Diese  heilsamen  Wirkungen 
»können  die  schönen  Künste  haben,  deren  eigentliches  Geschäft  es 
fist,  ein  lebhaftes  Gefühl  für  das  Schöne  und  Gute  und  eine  starke 

„Abneigung  gegen  das  Häfsliche  undBöse  zu  erwecken.    Aus  die- 
sSem   Gesichtspunkt  habe  ich   bei   Verfertigung  des  gegenwärtigen 
«Werkes  die  schönen  Künste  angesehen . . .  und  in  dieser  Stellung 

„entdeckte  ich  die  wahren  Grundsätze,  nach  denen  der  Künst- 
„ler   zu  arbeiten   hat,    wenn    er   den  Zweck  sicher  erreichen 

,will\ 
Diese  Ansicht  von  dem  moralischen  Zweck  der  Kunst  verrückt 

nun  allerdings  sofort  das  Centrum  der  Aesthetik  und  verlegt  es  in 

die  Ethik.  Dennoch  erkennt  man,  dafs  Sulzer's  Opposition  gegen 
die  Frivolität  und  Unwahrheit  der  Kunst,  wie  sie  der  Unnatur  der 

Zopfzeit  zu  Grunde  liegt  —  denn  diese  hat  er  im  Sinn  —  auf 
einem  an  sich  richtigen  Gefühl  beruht;  nur  dafs  er  die  Quelle  die- 
8tt  Unwahrheit  in  einem  Besonderen  (nämlich  in  der  Immoralltät, 
die  nur  eine  andere  Seite  der  Frivolität  ist)  statt  im  Allgemeinen 
(nämlich  in  der  Unnatur)  sucht.  Man  kann  ihm  daher,  mit  solcher 
Beschränkung,  wohl  beistimmen,  wenn  er  ausruft:  ̂ Man  hat  durch 



„den  falschen  GrnodB&tz,  itSs  die  schSnen  Et 
„and  zur  Beluati^img  dienen,  ihren  Werth 

„und  aus  den  Musen,  die  Nachbarinnen  des  ( 

„Dirnen  und  Buhlerinoen  gemacht"  . . .  „Es  n 
„nen  Philosophen  Bcbmerzen,  wenn  er  sieht,  i 

„des  vom  Geschmack  geleiteten  Genies  so  gar  i 
TL  s.  f.  Ge  liegt  ohne  Zweifel,  gegenüber  der 
der  damaligen  Eunst,  eine  Wfirdiglteit  und  H( 
bescheiden  ausgedrückten  Urtheil  Suliers  Übei 

er  gleichsam  sich  entschuldigend  bemerkt:  „1 
„wo  ich  etwa  von  dem  gegenwärtigen  Zustanc 

„Geschmacke  spreche,  etwas  Unzufriedenheit  l 
„dies  nicht  als  Verachtung  und  Tadelsucht  f 
„es  darum  hier  vorausgesagt,  dafs  ich  sehr  l 

„Werth  der  schönen  Eünste  und  von  dem  '. 
„habe.  Wenn  ich  nach  diesen  Grundsätzen  eii 

„gen  Eopf,  einen  Menschen,  der  feine  E 
„nicht  für  einen  wahren  Dichter,  einen  TAi 

„rirt  oder  fein  zeichnet,  darum  noch  nie 
„Maler  halte...  so  ist  dies  nicht  Verkleine 

n.  B.  f.  Darin  spricht  sich  nicht  nur  eioe  tfi 

sondern  es  liegt  darin  auch  ein  respektable: 

Uns  dünkt,  dafs  dergleichen  —  namentlich  « 
Eunstmisere  bedenkt  —  wohl  auch  noch  heu 

nen  wäre;  um  so  mehr,  als  es  ebensogut  zu 

noch  auf  die  Gegenwart  Anwendung  findet.  — 
b)  Hinsichtlich  der  substanziel  )en  Se 

Anschauungsweise  ist  zuvörderst  seine  Defin 

anzugeben,  welche  er  bezeichnet  als  „die  PI 
„Eünste,  oder  die  WissenBchaft,  welche  sowol 

„rie  als  die  Regeln  der  schönen  Ennste  ai 

„schmacks  herleitet".  Er  setzt  dann  hinzu  — 
haben  wir  denn  alle  Elemente  seines  Stand 

dafs  „da  die  Haoptabsicht  der  schönen  Enns 

„eines  lebhaften  Gefühls  des  Wahren  und  ( 

charakteristisch,  dafs  er,  statt  die  Empfinduni 
allein  anzuführen,  dies  gerade  allein  ausläfst 

„selben  auf  die  Theorie  der  undeutlichen  Erken 

„düngen  gegründet  sein  müsse*'.  Hierin  liegl 
Aestbetik  nur  auf  die  Künste  nnd  zwar  als 

zieht,  nicht  also  als  Philosophie  der  Eunst, 



868 

SchSoen  fiberhaupt  fafst;  2)  dafs  er  hinsichtlieh  des  Organs  der 

WahmehmüDg  ffir  das  Schone  durchaus  auf  dem  Baumgarten'schen 
Standpunkt  steht;  8)  aber,  dafs  er  hinsichtlich  der  den  Künsten 
imputirten  Tendenz  auf  das  Sittliche  (denn  das  meint  er  hier  mit 
dem  Wahren  und  Guten)  von  Baumgarten  sieh  entfernt  und  also  in 
dieser  Beziehung  sich  den  Popularphilosophen  im  engeren  Sinne 
aDschliefsi  Im  Grunde  genfigt  dies,  um  seinen  Standpunkt  zu 
charakterisiren,  weil  durch  die  angegebenen  Grundsatze  alle  näheren 
Betrachtungen  über  das  Schone  sowohl  wie  über  die  Kunst  ihrem 
Wesen  nach  bestimmt  sind.  Der  VolIstSndigkeit  halber  erwähnen 
wir  daher  nun  noch  einige  Bemerkungen  über  das  Schone. 

c)  Er  geht  hier  davon  aus,  dafsi^zwar  alles  Schone  gefalle  und 
nzwar  selbst  dann,  wenn  wir  von  der  Beschaffenheit  der  betreffenden 

^  Dinge  etwas  erkennen,  dafs  aber  deshalb  nicht  Alles,  was  gefalle, 

^im  eigentlichen  Sinne   schon  genannt  werden  konne^.     Um 
nun  das  ̂ Schone  im  eigentlichen  Sinne ^  von  den  andern  Ursachen 
des  Wohlgefallens  zu  unterscheiden,  müsse  man  die  verschiedene 
Natur  dieser  Empfindung  untersuchen.    Einige  Dinge  gefallen  uns 
oun,  wie  die  Thiere,  des  Genusses  halber:  dies  ist  das  sinnliche 

Wohlgefallen,  andre  ihrer  inneren  Vollkommenheit  halber:  dies  Ge- 
fallen gehöre  dem  Verstände  an.    Das  erstere  erkenne  von  der  Be- 

schaffenheit  der   Dinge   nichts,    das    zweite    erkenne    sie   deutlich. 
Zwischen  diesen  gebe  es  nun  eine  dritte  Klasse,  die  ̂  etwas  von 

«der  einen  und  der  andern   Art  an  sich  hat^:  dies  sei  dasjenige 
Wohlgefallen,  welches  man  an  Dingen  habe,  die  wohl  Aufmerksam- 

keit erregen,  aber  doch  ohne  deutliche  Vorstellung  ihrer  Beschaffen- 
heit Vergnfigen   bewirken.     Diese  Eigenschaft   der  Dinge   sei   die 

Schönheit.     „Das  Schöne  gefällt   uns    ohne  Rücksicht   auf  den 
»Werth  des  Stoffes,  wegen  seiner  Form  oder  Gestalt,  die  sich  den 

,Sbnen  oder  der  Einbildungskraft  angenehm  darstellt^.     Er  wählt 
nun  das  Beispiel   des  Diamants,  um  daran  die  dreifache  Art  des 
Gefallens  zu  zeigen.     „Wegen  seines  Werthes  im  Handel  gehört  er 

^in  die  Klasse  des  Guten^  (hier  wird  freilich  das  Gute  sehr  nie- 
,drig  gefafst  als  das  materiell  Werthvolle),  „nach  seinem  Glanz  und 

»dem   Feuer  der  Farben,  die  darin  spielen^,    (richtiger  wäre  die 
regelmäfsig  geschliffene  Form  anzuführen  gewesen),  „gehört  er  in  die 
„Klasse  des  Schonen,  nach  seiner  Härte  und  Unzerstörbarkeit  in  die 

«Klasse  des   Vollkoinmnen^.    Er  protestirt  dann  noch  gegen  die  Iden- 
tificirung  des  Schönen  mit  dem  Vollkommenen  und  versucht  zu  be- 

stimmen,   „wie  jene   Form   beschaffen   sein   müsse,   wodurch   das 

«Schöne  gefiUt^.    Er  findet,  dafs  „sich  die  Eigenschaften  des  Scho- 



„i)6D  aaf  drei  Hauptpunkte  bringen  lassea:  1)  d 
„betrachtet  mufs  bestimmt  and  ohne  mfihsame  i 

„werden;  2)  sie  rnnfs  lUanDigfaltiglieit  fühlen  1i 
„Mannigfaltigkeit  Ordnnng;  3)  das  Mannigfaltigi 
„zusammenflierseD,  daTs  nichts  Einzelnes  besoodei 
Diesen  sind  richtige  Gesichtspunkte  ffir  die  Beetil 

genommen,  aber  sie  sind  nicht  entwickelt  Uod  a1 

notbwendigeF  Geltung.  Er  geht  dann  noch  weitla 
Punkte  ein,  aber  nur  um  sie  dem  gewöhnlichen  V 
KU  machen,  nicht  um  sie  tiefer  zu  fassen,  un 

Resultat,  dais  diese  formelle  Schönheit  eigentlich 
Belang  sei,  sie  sei  „nur  die  aufsere  Form,  wer 
„schlechte  Dinge  erscheinen  können,  sie  verleih 

„nen  inneren  Werth"  u.  s.  f.  Die  höhere  Gal 
„entsteht  aus  enger  Vereinigung  des  Vollkonunnei 

„Guten;  dies  erweckt  nicht  blos  Wohlgefallen,  so 

n Wollust,  die  sich  oft  der  ganzeu  Seele  bemäch 

^gDufs  Glückseligkeit  ist".  Er  kündigt  endlich  an 
zweiten,  noch  umfangreicheren  Artikel  auf  diese 
eingeben  wolle;  es  zeigt  sich  aber,  dafs  er  hi 

unter  den  Eindrücken,  die  er  durch  die  inzwii 

Schriften  von  Mengs  und  Winckelmann,  au 

sichtlich  der  „weiteren  Zergliederung  der  Sc 
empfangen  hatte,  wesentlich  die  Schönheit  der 

stalt  im  Äuge  bat  uud  dabei  allerdings  auch  an 
muDg  des  inneren  Wesens  (hinsichtlich  des  Ältei 

der  Kraft,  der  Neigungen  u.  s.  f.)  mit  den  äufse 
schliefslich  aber  dann  doch  diese  Uebereinstimmt 

und  Äeufsern,  welche  er  „Ausdruck  des  innerei 

„die  äuJ'sere  Gestalt"  nennt,  von  dem  Gebiet  d 
sammeohangs  auf  den  eines  sittlichen  hinüberspi 
denn  zu  dem  Schlufs,  womit  er  gleichsam  die  Del 
liehen  Idealgestalt  zu  geben  meint,  „dafs  derjen 
„Mensch  sei,  dessen  Gestalt  den  in  Rüd 

„ganze  Bestimmung  vollkommensten  ui 

„sehen  ankündigt".  — 
199.  Dies  ist  nun  allerdings  das  Verkehrteste, 

gesagt  werden  kann.  Denn  wenn  die  VoUkomr 

Güte  in  der  möglichst  grolsen  geistigen  und  sil 
des  Mengchen  über  den  Naturzustand  beste) 

diesem  nothwendig  in  einem  fortdauernden  Kam] 
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gen^  das  blos  Natürliche  vx  unterdrücken  und  damit  die  Schönheit 

selbst»  die  an  der  natät ligben  VoUkominenheit;  participirt,  zu  opfern 
um  höherer,  nämUch  r0ia  geistiger  Zwecke  willen.  ̂ Die  höchste 

„Intelligenz  und  die  höchste  Sittlichkeit  in  der  voUkommensten  6e* 

,sta}t^  ist  daher  einfach  ein  Widerspruch^  und  wenti  später  wohl- 
weislich nicht  mehr  hie  von  >  sondern  nur  noch  you  der  ̂ schönen 

„Seele  im  schönen  Körper^  geredet  wurde,  so  ist  damit  eben  der 
Widerspruch  eingestanden  und  aufgedeckt,  denn  die  schöne  Seele 

ist  selber  (wenn  sich  Daonil  überhaupt  ein  bestimmter  Begriff  ver- 
bindet) gegen  den  kultivirten  Geist  etwas  Naturhaftes,  keineswegs 

also  im  Sinne  intellektueller  oder  sittlicher  Bildung  ein  Produkt 
gei8t^;en  Strebens.  Mit  sOiMier  schonen  Seele  kann  sich  daher  wohl 

die  körperliche  Schönheit  verbinden,  aber  eine  Noth wendigkeit, 
ein  innerer  Eausalnexus  waltet  keineswegs  dabei  ob;  woraus  denn 
schlieislich  auch  in  dieser  Beziehung  folgt,  dafs  die  Schönheit  über- 

haupt gegen  den  l^eist  etwas  Indifferentes  sei  (im  specifischen  Sinne 
des  Worts),  nämUch  wenn  so  schlechthin  von  der  Schönheit  der 
Gestalt  als  dem  Symbol  gleiehsam  oder  gar  als  der  Verkörperung 

geistiger  Vollkommenheit  gesprochen  wird.  Sondern  wenn  von  gei- 
stiger Schönheit  die  Rede  sein  darf,  so  bedeutet  dieser  Ausdruck  im 

strengen  Sinne  nur  Dies,  dafs  die  Kategorien  der  Einheit,  Mannig- 

faltigkeit, Harmonie  u.  s.  f.  aus-  der  Sphäre  der  Anschaulichkeit 
auf  die  geistige  übetragen  werden.  In  solcher  Weise  mag  man  denn 

auch  von  ^schönen  Seelen^  und  ̂ schönen  Geistern^  sprechen. 
Etwas  ganz  Anders  ist  jedoch  diejenige  gegen  die  blos  formale 
Schönheit  höhere  Stufe  der  Schönheit,  in  welcher  sich  der  Geist 

oder,  wenn  man  will,  die  Seele  direkt  offenbart,  nämlich  die  Schön- 
heit des  Ausdrucks  im  BUck  und  in  den  Geberden,  wie  im  Rythmus 

der  Bewegung.  Aber  auch  diese  höchste  Erscheinung  des  Schönen 
ist  immer  an  die  Sphäre  des  Anschaulichen  gebunden.  In  diesem 
Sinne  sagt  man  wohl,  dafs  ein  an  sich  häfsliches  Gesicht  einen 
schöDen  Ausdruck  erhalte,  wenn  das  Innere  von  einem  erhabenen 

Gedanken  erfüllt  sei,  u.  s.  f.  —  Diese  Bestimmungen  hält  nun  Sul- 
zer nicht  auseinander,  sondern  vermischt  oder  verwechselt  sie,  indem 

er  schlechthin  die  äuTsere  Gestalt,  sofern  sie  schön  ist,  als  Ausdruck 

eines  Innern  fafst;  womit  ohne  Zweifel  die  Sphäre  der  Anschau- 
lichkeit als  selbstständigen  Gebiets  der  formalen  Schönheit  überhaupt 

verlassen  ist   — 

Gegen  diese  bomirte  Auffassung  mufste  nothwendig  eine  Reaction 
emtreten,  und  zwar  zunächst  zu  Gunsten  der  Selbstständigkeit 
der  formalen  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt  oder 
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bestimmter  KusgedrGckt  des  „plastiBobtn  lei 

wird  duroh  WincketmsDn  ood  LessiDg  ve 
in  einseitiger  Weise,  als  sie  die  andere  Seite 

heit  der  aosdradtsTollen  Bewegung  als  Wiede 

entweder  (wie  Winckelmann)  ebenfalls  nur  als 

(wie  Lessing)  d^egen  indifferent  bleiben.  Ei 

der  Fortschritt  über  den  Sulzer'schen  Standpui 
Ehe  wir  denselben  näher  betrachten,  haben  n 

andere  Vertreter  der  verständigen  Popularä8th< 
sen,  welche  jenen  Fortschritt  zum  Theil  schon 

200.  Zu  diesen  gehören  zunächst  Mosei 

Horitz.  Uebrigens  spinnt  sich  die  popnlarpl 
tungsweise  mit  der  mehr  oder  weniger  stt 

auf  das  Ethische  noch  viel  weiter,  ja  in  mann! 
bis  in  die  neueste  Zeit  hinein  fort,  aber  sie  I 

CharakteriBtik  des  principielleu  Standpunktes 
wesentlich  neue  Seite  und  also  kein  näheres  i 

Moata  JttendeUtohn ,  Sohn  eines  jüdi 
in  Dessau,  Namens  Mendel,  ist  am  10.  Sepl 

er  widmete  sich  aus  eigener  Neigung  privat! 

Philosophie  und  ging  1745  nach  Berlin,  wo  ei 
im  Hause  eines  Eau£aianns,  sodann  als  Aufsc 

lebte.  Er  wurde  hier  mit  Lessing,  Nicolai,  A 

bilitäten  bekannt,  betheiligte  sich  an  der  Hen 
der  achönen  WisBenscha/ten,  deren  eifriger  Mr 
starb  am  4.  Januar  1786.  Zu  seinen  hierh< 

gehören  die  Briefe  üier  die  Bnepßndungen  (Bei 
d«n  (Berl.  1785),  besonders  aber  die  Betracht 

und  Verbindungen  der  schönen  Wiaaenst^J 
I.  Bande  S.  3S1  S.  der  Bibliothek  d.  seh.  W.) 

grundaätze  der  schönen  Künste  und  Wietenee 

S.  95  ff.  seiner  „Philosophischen  Schriften"  B< 
det  sich  Manches  in  seiner  Schrift  An  die  Fi 

1786),  die  gegen  Fr.  Jacobi  gerichtet  ist.  — 
Mendelssohn  stellt  sich,  wie  Sulzer,  d: 

Standpunkt  Baumgarteo's,  daTs  er  „die  Schi 
„kannte  Vollkommenheit"  erklärt  und  die  , 

„auf  undeutlicher  Vorstellung  beruhen**  läTst. 
weit  zu  behaupten'),  „dafs  wir  unglücUich  si 

')  Bri«fa  Bb«r  die  ̂ mpSndiuigeD. 
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«alle  ansre  Empfindungen  plötzlich  zu  reinen  und  deutlichen  Vor- 

yStellongen  ftufheiterten^.  Es  liegt  hierin  das  Richtige  ̂   dafs  die 
Wahrheit  als  solche  mit  der  Empfindung ,  also  auch  mit  der  des 
Glucks,  nicht  zu  thun  hat,  zugleich  aber  auch  das  Falsche,  dafs, 

wenn  die  gluckliche  Empfindung  aufgehoben  wird,  dadurch  die  Empfin- 
dung unglficklich  werden  mfisse,  wahrend  in  solchem  Falle  vielmehr 

die  Empfindung  überhaupt  aufgehoben  oder  doch  als  indifferent  ge- 
setzt ist.  Hier  haben  wir  also  wieder  den  gewöhnlichen  Fehlschlufs 

des  reflektirenden  Verstandes,  der  aus  der  Negation  des  einen  Mo- 
ments eines  abstrakten  Gegensatzes  die  Position  des  andern  folgert. 

Tiefer,  obwohl  immerhin  einseitig,  fafst  Mendelssohn  dann  die- 
sen Unterschied  der  deutlichen  Erkenntnifs  von  der  undeutlichen, 

indem  er  sagt:  ,,Der  Schöpfer  hat  kein  Gefallen  am  Schönen;  er 

«zieht  es  nicht  einmal  dem  HaTslichen  vor*^.  Der  Grund  jedoch, 
d&fs  „zum  Gefallen  am  Schönen  das  Erkennen  der  Einheit  im  Man- 

,iiigfaltigen  gehöre  und  Gott  nur  das  Mannigfaltige  erkenne^,  ist 
wunderlich  genug,  man  erwartet  eher  das  Gegentheil.  Richtiger 

wäre  zu  sagen,  dafs  die  Kategorien  „Schönheit*'  und  „Häfslichkeit^ 
nicht  an  sich,  sondern  nur  in  ihrer  Beziehung  zum  anschauenden 
Subjekt  wesenhafte  Qualitäten  enthalten.  Aus  demselben  Grunde 
p&fst  auch  der  Ausdruck  Schönheit  nicht  auf  die  Natur  schlechthin, 

sondern  nur  hinsichtlich  ihrer  Beziehung  auf  das  anschauende  Sub- 
jekt Eine  rein  objektive  Naturschönheit  wäre  die  Vollkommenheit, 

d.  h.  die  üebereinstimmung  des  Naturgegenstandes  mit  seinem  Be- 
griff. Dieser  aber  wurzelt  wesentlich  im  Leben  der  Gattung,  als 

ködksten  Zwecks  und  Inhalts  der  individuellen  Vollkommenheit.  Da- 

mit wird  aber  der  Begriff  der  Schönheit  fiberhaupt  aufgehoben,  denn 
Ton  diesem  Gesichtspunkt  wäre  eine  Kröte  oder  sonstiges  Gewfirm, 
das  in  seiner  Art  vollkommen  ist,  schöner  als  ein  in  der  seinigen 
nicht  so  voUkommnes,  aber  edleres  Thier;  was  Niemand  wird  be- 

haupten wollen.  Eine  andere  Art  der  Vollkommenheit  ist  die, 
welche  sich  in  der  Stufenfolge  der  Organismen  offenbart,  wie  denn 
die  Auster  (nicht  ein  bestimmtes  Exemplar  dieser  Art,  sondern  der 

Gattungsbegriff  „Auster^)  weniger  vollkommen  als  der  Fisch,  der 
Fisch  weniger  als  der  Vogel,  dieser  weniger  als  das  Säugethier, 

nnter  den  Säugethieren  dann  wieder  die  niederen  Gattungen  unvoU- 
kommner  als  die  höheren  u.  s.  f.,  nicht  nur  erscheinen >  sondern 

auch  sind.  Aber  auch  diese  Stufenfolge  der  Vollkommenheit  ist  als 
Stufenleiter  des  Schönen  in  der  Natur  nur  für  die  Anschauung,  und 
fluch  hier  nur  beschränkt  vorhanden,  wie  denn  die  höhere  Schönheit 

^  Kristalle,  Muscheln,  Pflanzen  u.  s.  f.  gegon  die  gewisser  Orga- 



nismen  beweist.  Ad  sich  ist  jene  Stufenleiter 
nur  eine  solche  des  Lebens.  —  Dem  Aehnlich 
auch  MendelBsohn,  Trenn  er  sagt,  „Gott  Eiehe  d 

„Härslichen  vor",  denn  dies  bedeutet  doch  nur,  i 
'diese  Kategorien  fflr  deu  vesentlichen  Endzweck  t 
Geltung  haben.  Wenn  er  aber  an  einer  andern 

„der  Schöpfer  seinen  Zweck  verfehlt  hätte,  wi 

, Schönheit  gerichtet  gewesen  wäre",  so  gebt  er 
hinaus.  Denn  es  ist  nicht  abzusehen,  warum  „d 

dem  eigentlichen  Zweck,  nämlich  der  Erschaf 
des  Lebens,  nicht  auch  noch  die  Schönheit  dei 
sollte  bezweckt  haben.  Schon  der  alte  Cicero 

sam  gemacht,  dafs  die  Natur  nicht  blos  auf  < 
sondern  auch  blos  auf  Schönheit,  wie  der  an  i 

volle  Schweif  der  Pfau  beweise  (vergl.  S,  21 

Die  Empfindung  der  Schönheit  ist  für  Men 
Verhältnifs  zu  der  reinen  ErkenntniTs  des  We 

Beschränktkeit  und  beruht  auf  Unvermögen; 
Licht  erst  durch  die  materielle  Brechung  der 

und  dadurch  „schon"  wird;  nicht  in  dem  Sini 
Licht  weniger  schön  erschiene,  sondern  die  Rat 

„häl-ilich"  treten  überhaupt  erat  auf,  sobald 
Lichts  mit  der  Maierie  und  solche  Aflicirung 
selbe  stattgefunden  bat:  bis  dahin  ist  das  Li 

gegen  solche  ßestimmung  indifferent.  —  Wenn 
sehn  dies  nicht  mit  solcher  Schärfe  ausdrncl 

Reflexionen  doch  wesentlich  auf  diesem  Grundg 
etwas  an  sich  Richtiges  liegt,  ist  gar  nicht  zu 
Erinnerung  daran,  dafs,  um  den  Vergleich  for 

Licht  ebensowenig  wie  die  vollkommne  Dunkf 
deutet  darauf  hin.  Denn  das  Nicht -Vorhände 

schliel'st  eben  jede  solche  Bestimmung  wie  „sc 
Oberhaupt  aus,  weil  dazu  das  Moment  der  Ans 
handele  es  sich  auch  bei  der  reinen  Erkenntnifs 

d.  h.  um  die  mit  materiellen  Vorstellungen  be 
sondern  um  das  Denken;  und  nur  wenn  der  Ir 

der  Vorstellung  adäquat  gemacht,  d.  h.  gewisser 
wird,   trete   statt   des   Wahren   die   Kategorie 

So  weit  könnte  man  also  Mendelssohn  hii 

schieds  des  VoUkommnen  von  dem  Schönen  E 

er  nun  aber  den  Accent  auf  die  untergeordnete 
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ren  gegen  das  Vollkommne  oder^  genauer  gesprochen,  auf  die  Be- 
schränktheit der  sinnlichen  Anschauung  gegen  das  verständige  Er« 

kennen  legt,  erscheint  ihm  das  Schone  selbst  als  ein  Niedereres  ge- 
gen das  Wahre,  welches  letztere  er  ohne  Weiteres  mit  dem  Guten 

identificirt.  So  gelangt  er  zu  der  Forderung,  dafs  der  Mensch,  wel- 
cher das  Schone  nur  mittels  dunkler  Vorstellung  und  sinnlicher 

Anschauung  erkenne,  in  der  Kunst  die  Aufgabe  habe,  es  dadurch 
zu  einer  höheren  Stufe  zu  erheben,  dafs  er  es  mit  dem  Gehalt  des 
Wahren  und  Guten  erfülle,  um  es  dem  höchsten  Vollkommnen 

gleichsam  analog  zu  machen.  Diese  Forderung  führt  ihn  denn  eben- 
falls schliefslich  dazu,  der  Kunst  einen  ethischen  Zweck  zu  octro- 

yiren,  so  dafs  sie  geradezu  in  seinem  Sinne  einen  fast  pädagogischen 
Charakter  erhält.  Je  mehi:  die  Kunst  diesem  Zweck  diene,  desto 

nützlicher  sei  sie,  und  desto  höher  auch  ihre  (kfinstlerische)  Schön- 
heit Hiemit  läuft  also  sein  Reflektiren  ebenfalls  in  die  seichte 

Bahn  der  moralischen  Betrachtung  aus,  auf  welcher  allerdings  für 

die  Erkenntnifs  des  lyahren  Begriffs  der  Schönheit  kein  Heil  zu  er- 
warten ist.  —  Dieser  schwache  Punkt  ist  es,  an  welchem  der  übri- 

gens ziemlich  auf  demselben  moralischen  Standpunkt  stehende 
Moritz  anknüpft,  um  sich  in  eine  Opposition  zu  Mendelssohn  zu 
setzen,  die  indefs  wesentlich  auf  einem  MifsverstjLndnirs  der  von 

Letzterem  aufgestellten  Forderung  beruht,  dafs  die  Kunst  (in  ethi- 

schem Sinne)  nützliche  Zwecke  zu  verfolgen  habe.  * 
201.  Karl  Philipp  Moritz,  zu  Hameln  im  Jahre  1757  gebo- 
ren, lernte  zuerst  die  Hutmacherei,  studirte  dann  in  Wittenberg, 

kam  später  als  Lehrer  nach  Dessau  und  endlich  nach  Berlin;  hier 
unterrichtete  er  am  Grauen  Kloster  und  als  Professor  an  der  Aka- 

demie der  Künste.  Er  machte  verschiedene  Reisen  nach  England 

ond  (1786)  nach  Italien,  wo  er  Göthe  kennen  lernte.  Er  starb  1793 
zu  Berlin.  Er  ist  besonders  durch  seine  Götterlehre  und  durch  seine 

Selbstbiographie  in  dem  philosophischen  Roman  Anton  Reiser  be- 
kannt geworden.  Für  uns  ist,  aufser  einem  Aufsatz  üeher  die 

Schönheit  in  der  Berliner  Monatsschrift  vom  März  1785,  besonders 

von  Interesse  seine  kleine  Schrift  üebei*  die  bildende  Nachahmung 
<fe«  Schonen  (Braunschweig  1788). 

Das  Mifsverständnifs,  in  welches  Mendelssohn  hinsichtlieh 

te  Aufgabe  der  Kunst  verfiel,  beruhte,  wenn  man  es  genauer  be- 
trachtet, auf  einer  Vermischung  und  Verwechslung  der  beiden  Sei- 

ten des  Begriffs  des  ,,Zweckmäfsigen",  indem  er  es  zuerst  im  Sinne 
der  Uebereinstimmimg  der  Gestaltung  mit  der  Idee,  also  als  objek- 

tive Zweckgemäfsheit,  dann  aber  als  äufsere,  für  das  Subjekt  vor- 

24 
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braachi  Letztere  alle 
ene  ist.  lu  dem  „ 

)ing  ist  entweder  a 
oder  für  uns,  sofern 
nun  von  der  Kunst 

ite  darstelle,  so  wtii 

nur  im  objektiven  ̂  

I  Forderung  dem  Wes 
1er  That  ist  es  ja  a 

^t  abzielt,  nur  nicL 
er  Form  des  Scbön 

ib&lt  dem  Guten  ti 

pricht  also  jene  Poi 
ist.  Indem  aber  Men 

emäfse  ist,  im  subj 

lie  Aufgabe  der  Eui 

sehen  Gute,  d.  h.  < 
sofort  der  innere  W 

griff  des  sittlichen 

lin  , Nützlichen"  enl 
ledanken  eubstituiren 

:nüpft  nun,  wie  bem 
Br wähnten  kleinen  i 

chönen"  geht  er  zu 
1  er  ganz  fein  die 
ibilden  (Nachstreb 

lann  an,  da/'s  der  1 
r  sei,  ob  man  ihn  a 

Erläuterung  dieses  G 

'le,  andrerseits  das  1 

ategorien    nach    ihn 
auf  die  Vorstellung 

iet,   ist  nun  die:    N 

„Nützliche"  braue 

gewiegte  Grammatiker,  d 
,Hich'  gescbriebeo  (die  a 
n  zD  aein  sclieint)  nicht  . 
13  mit  dem  Dativ  oder  A 
neD  Uenachen  nachataiiieD 
itren  Qad  Nachttreben.  Je 

Scbanapieler,  der  eine  '. len  einer  beetimmtei)  Seiti 
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das  ̂ Gute^  noch  nicht  edel^  das  „Edle^  noch  nicht  ̂ schön^  — 
und  (hier  schliefst  der  Kreis)  das  ̂  Schöne^  noch  nicht  nutzlich 
zu  sein.  Indem  er  ferner  das  noch  nicht  so  heraushebt,  dafs  daraus 

die  Negationen  der  obigen  vier  Begriffe  entstehen,  nämlich  „unnütz^, 
^schlecht**,  ̂ unedel*'  und  ̂ häfslich**,  vertieft  er  sich  in  eine  Reihe 
von  Kombinationen,  die  weiter  nichts  als  eine  Art  logisches  Rechen- 
exempel  darstellen.  Er  sagt  (S.  14):  „So  verträgt  sich  schön  und 
^edel  zwar  mit  unnütz,  aber  nicht  mit  schlecht  und  unedel;  nütz- 
,lich  mit  schlecht  und  unedel,  aber  nicht  mit  unnütz;  gut  verträgt 
•sich  mit  unedel,  aber  nicht  mit  schlecht  und  unnütz;  unedel  mit 

-gut  und  nützlich,  aber  nicht  mit  schön ;  schlecht  mit  nützlich,  aber 

.nicht  mit  schön  und  gut;  unnütz  mit  schön,  aber  nicht  mit  gut 

«und  nützlich  ̂ .  Das  klingt  nun  sehr  tief,  weil  man  bei  jeder 
Antithese  genöthigt  ist,  sich  den  Inhalt  der  Begriffe  immer  von  Neuem 
vorzustellen;  ein  Zwang,  der  nur  äufserlich  der  Koncentration  des 
Nachdenkens  ähnlich  ist:  im  Grunde  aber  sind  solche  Kombi- 

nationen ganz  oberflächlich  und  nichtssagend.  Wie  wenig  dadurch 
für  die  Bestimmung  des  Schönen  herauskommt,  geht  daraus  her- 

vor, dafs  Moritz  gleich  darauf  bemerkt,  dafs  man  zu  einem  richti- 
gen Begriff  des  Schönen  nur  durch  die  Vorstellung  von  Dem  gelange, 

was  das  Schöne  nicht  zu  sein  braucht,  „indem  wir  Alles,  was 
^nicht  dazu  gehört,  um  dasselbe  her  hinweg  und  also  wenigstens 
»den  wahren  Umrifs  des  leeren  Raumes  denken,  wohinein  das 

„von  uns  Gesuchte,  wenn  es  positiv  gedacht  werden  könnte, 

^nothwendig  passen  müfste'^.  Das  armselige  Resultat  von  allem 
Diesen  ist  denn  auch  nur  dies,  dafs  das  „Schöne"  und  ̂ Nützliche" 
verschiedene  Dinge  seien.  Aus  diesem  Wirrwarr  von  Gegensätzen 
kommt  er  nun  lediglich  durch  dieselbe  Verwechslung  von  zweck- 
mffng  und  zweckgemäfa  heraus,  in  die  Mendelssohn  verfiel,  aber 
merkwürdiger  Weise  umgekehrt.  Denn  während  dieser  den  objek- 

tiven Inhalt  (d.  h.  das  Gute)  subjektivirte  (als  Sittliches),  objektivirt 

Moritz  das  Nützliche  in's  Zweckgemäfse.  Er  definirt  nämlich  den 
i^utzen  als  „die  Beziehung  eines  Dinges  ̂   (nicht  auf  das  Subjekt, 
sondern)  „als  Theil  betrachtet,  auf  einen  Zusammenhang  von 

»Dingen,  den  wir  uns  als  Ganzes  denken*.  Damit  fällt  aber 
seine  ganze  Theorie  von  den  obigen  vier  Begriffen  zusammen,  wo 
das  Nützliche  ausdrücklich  als  Beziehung  auf  ein  draufsen  befind- 

liches Subjekt  gefafst  wurde.  Indefs  gelangt  er,  wenn  auch  durch 
einen  völligen  Widerspruch  mit  sich  selbst,  wenigstens  damit  zur 
Idee  eb^s  Ganzen  und,  durch  einen  neuen  logischen  Luftsprung, 

zu  der  Bestimmung  des  Schonen  als  eines  „unnützen  Ganzen".    Er 

24* 
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^:  „Hieraus  (?)')  sehen  wir  also,  dafs  eine  S 
ch  sein  zu  dürfen,  nothwendig  ein  lÜr  sie! 

ein  müsse  (!),  und  dafs  also  (!)  mit  dem] 
ovon  hiebei  gar  nicht  die  Rede  war)  „der  B 
ich  bestehenden  Ganzen  unzertrennlich  verk 

^sch  oder  nicht:  es  wird  immerhin  eine  ßesi 

fgestellt,  nämlich  dars  es  „ein  für  sich  best 
d  durch  die  zweite  Bestimmung  vervollstä 
böne  für  die  Anschauung  (Sinne  oder  Einbilc 
[,  dieses  Ganze  von  den  Sinnen  oder  der 

einem  ganzen  Umfange  umfafst"  werden  müi 
203.  Hierauf  beschränkt  sich  im  Grundi 

n  Moritz,  denn  alles  Cebrige  ist  theils  Kon 

)schweifung  in's  Phantastische,  wie  er  den 
t  den  poetisch  klingenden,  aber  eine  völlige 
ilärnng  enthaltenden  Worten  schliefst:  „Vnd  v 
Ifst  sich  kein  erhabeneres  Wort  vom  Schönen 

e  Hauptsache  für  die  Aestbetik  ist  aber  nichts 
s  Schöne  sei,  sondern  was  es  sei.   Dies  giebt  i 

{S.  27)  sagt:  „Das  Schöne  kann  nicht  erka 

;ebracht  —  oder  empfunden  werden".  Danr 
iden  darüber  nichts,  und  es  ist  gar  kein  erdi 
:  finden,  warum  Moritz  selber  denn  soviel  dai 

jn  „Hervorbringen"  noch  zum  „Empfinden" 
der  Worte. 

Wir  könnten  hier  mit  Moritz  abschlielsen. 

De  Acufserung  desselben  anführen  müTsten, 
sich  in  seiner  eigentlichen  Anschauungsweis 

hn  noch  von  Sulzer  allzusehr  entfernt.  Es  ist 

er  Eat«gorieD  des  Nützlichen,  Guten,  Edeln, 

imbinatioaen  Geltung  haben  sollen,  —  aberm 
argesellschaftung  von  körperlicher  Schönheit 

•  identificirt  nämlich  das  Seelenschöne  mit 
inn  im  vollen  Widerspruch  mit  sich  selbst  { 
Lber  die  äufsere  Schönheit  zugleich  mit  e 
en  Seelenschönheit  ist,  faTst  sie  auch  das  Ed 

IS  ihrer  Natur  nach  eigentlich  stets  in  sit 

itweder:  Wenn  ein  Mensch  zugleich  schön  i 
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msm  seine  Schönheit  als  einen  Abdruck  seines  inneren  Adels  be- 

trachten (was  blofse  Selbsttäuschung  wäre)^  oder:  ̂ Wo  äufsere 
Schönheit  vorhanden  ist^  mufs  man  auf  ein  edles  Innere  schliefsen 

(was  durch  den  Zusatz^  dafs  es  immer  so  sein  sollte,  selber  wider- 
legt wird).  Aber  abgesehen  von  dem  Mangel  an  Logik,  der  schon 

darin  liegt,  dais  Das,  was  geschlossen  werden  soll,  bereits  in  dem 

Vordersatz  enthalten  ist  —  denn  die  Frage,  ob  äufsere  Schönheit 

Ausdruck  innerer  Güte  sein  kann,  wird  ja  in  dem  „zugleich  mit*' 
schon  bejaht  —  stellt  sich  Moritz  mit  solcher  Anschauung  ganz  auf 

den  Sulzer'schen  Standpunkt,^)  indem  auch  er  die  formale  Schön- 
heit nicht  von  der  Schönheit  des  Ausdrucks  unterscheidet. 

Was  er  dann  noch  über  das  uninteressirte  Wohlgefallen  am 
Schönen  im  Gegensatz  zu  dem  Vergnügen,  welches  das  Nützliche 

gewährt,  sagt  und  die  Folgerungen,  welche  er  daraus  für  das  künst- 
lerische Schaffen  zieht,  das  nicht  auf  einen  Zweck,  der  auTserhalb 

des  Schönen  liegt,  hinarbeiten  dürfe,  ist  zwar  nur  sehr  aphoristisch 
aasgedrückt,  enthält  aber  doch  schon  den  Keim  jener  Theorie,  die 

weiterhin  durch  L  es  sing  mit  ausdrücklicher  Bestimmtheit  aufge- 
stellt wird,  nämlich  in  dem  Satze,  dafs  der  wahre  Zweck  und 

eigentliche  Inhalt  der  Kunst  das  Schöne  und  nur  das 

Schöne  sei.  —  Dieser  Satz  und  die  inhaltsschweren  Folgerungen, 

welche  -daraus  für  die  Auffassung  des  Schönen  überhaupt,  sodann 
far  die  Bestimmung  des  Begriffs  der  Kunst  als  der  Verwirklichung 
des  Ideals,  endlich  für  die  Abgrenzung  der  Künste  gegeneinander 

gezogen  werden,  machen  allem  bisherigen  Reflektiren  vom  Stand- 
punkt moralischer  Nutzbarkeit  ein  Ende  und  führen  so  die  Aesthetik 

des  18.  Jahrhunderts  auf  eine  höhere  Stufe  der  Betrachtung. 

Kap.  V. 

Zweite  Stufe.     Winckelmann  und  Lessing,  als  Begründer 

der  objektiven  Kunstkritik,  und  die  Popularästhetik 
dieser  Stufe. 

§.  35.    Der  aU^emeine  Standpunkt  dieser  Stnfe. 

204.    Der  allgemeine  Charakter  der  neuen  Phase  in   der  Ent- 
wicklung der  Aesthetik,  in  welche  wir  nunmehr  eintreten,  wird  aus- 

')  Vergl.  oben  No.  19S  Schlufs  and  199.     (S.  864  ff.) 
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bliefslich  durch  die  StelluDg  bestimmt,  welche  < 
ann  nnd  Lessing  begründete  objektive  Eun; 

T  voraufgehenden  Stufe  der  Baumgarten' 
drerseits  zu  der  ihr  folgenden  Stufe  der  Kan 

Jitheilslraft"  einnimmt.  Sie  wurde  oben  b 

igen')  angedeutet:  hier  haben  wir  es  nun  zu 
Bteu  Seite  dieses  Doppelverhältnisses  zu  thui 

ttrachtung  des  Fortgangs  in  dem  Entwicklung 
hen  Bewulstseins,  welcher  sich  in  der  Beacl 
rakten  Formatismus  des  Aesthetiairena  auf  der  I 

hule  offenbarte.  Dieser  Fortgang  ist  ein  ungel 

eite  und  Tragweite  kann  aber  erst  dann  enm 
r  einen  Blick  auf  den  Zustand  des  damalig 
1  Allgemeinen  werfen.  Denn  was  als  Hauptn 

indigung  über  die  Winckelmann-Lessing'scbe 
mlich  zunächst  nicht  die  Reaction  gegen  die 

etik  Bsumgartens  nnd  was  sich  derselben 

a  Reaction  gegen  das  praktisch -ästhetis 
)r  damaligen  Zeit  überhaupt,  und  zwar  sc 

nschauens  und  Urtheilens  im  Allgemeii 
s  Kunstschaffens  im  Besondern.  Gegen 

id  Populär  -  Aesthetik  tritt  die  objektive  Eriti 
ine  direkte  Opposition,  weil  sie  selber  syst« 
nsichtlich  des  Objekts,  mit  dem  sie  sich  bei 
nzlich  veränderton  Boden  steht.  Ihre  Reaction 

IT  eine  indirekte  und  sekundäre;  direkt  di^e) 

gen  die  allgemeine  Eunstanschauung  überhai 
instlerischen  Geschmack  der  Zeit.  Diese  beidei 

,  welche,  sofern  sie  Bedingungen  und  Objekte  de 

id,  die  negative  Seite  des  Fortschritts,  der  si< 
id  Lessing  vollzieht,  darstellen;  sie  sind  daher 
ige  zu  fassen,  um  daraufhin  dann  die  andere, 

tdeutung  der  objektiven  Kritik  zu  würdigeJi.  Y. 

B  Aufzeigung  der  Grenze,  welche  diese  positive 
sitzt,  und  welche  ihrerseits  die  Forderung  zu  i 

ng  enthält  Dies  wäre  im  Altgemeinen  dei 
ichtung. 

205.     Was  nuu  zuerst  die  allgemeine  K 
der  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  oder,  genauer 

')  Siebe  oben  Mo.  16B.   1S9.     (S.  813  IT.) 
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gemeine  Geschmack  in  Dingen  der  Eunst,  betrifft,  so  herrschte  darin^ 

wie  in  der  Kunst  selbst^  eine  völlige  Ernüchterung.  Es  war  aller- 
dings nothwendig  für  die  Kunstanschauung  und  das  Kunstschaffen, 

dafs  sich  die  Kunst  nach  ihrer  Loslösung  und  Befreiung  von  dem 

geistlichen  Inhalt,  an  den  sie  seit  länger  als  einem  Jahrtausend  ge- 
bunden war  —  einer  Befreiung,  die  wesentlich  mit  als  eine  Seite 

der  geistigen  Reformation  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  zu  be- 
trachten ist  —  vor  allen  Dingen,  ihre  Emancipation  benutzend,  sich 

des  mannigfaltigen  Reichthums  der  weltlichen  Schönheitsgebiete  zu 
bemächtigen  und  so  die  bis  dahin  als  selbstständig  unbekannten 

Sphären  der  „ Landschaft **,  des  „Genres*'  und  des  ̂ Stilllebens^  für  die 
Haierei  zu  erobern^)  streben  mufste.  Zugleich  lag  aber  auch  in 
dieser  successiven  Bewältigung  und  Besitzergreifung  der  verschiede- 

nen Eunstgebiete  der  Keim  ihrer  Entkräftung,  weil  der  Fortgang  bis 

zum  letzten  niedrigsten  Gebiet  —  dem  Stillleben  —  zugleich  ein 
Herabsteigen  des  künstlerischen  Genius  von  dem  erhabenen  Stand- 

punkt der  religiösen  Malerei,  d.  h.  von  der  reinen  Idealität  zur 
nüchternen  Materialität,  ja  zur  trivialen  Gemeinheit  in  sich  schlofs. 
In  diesem  Sinne  ist  es  zu  verstehen,  wenn  wir  uns  in  der  citirten 

Stelle  des  Ausdrucks  bedienten,  dafs  mit  der  Mitte  des  18.  Jahr- 

hunderts^ ja  schon  früher  „der  Kreis  der  weltlichen  Ideale'^  durch- 
laufen war  bis  zur  völligen  Erschöpfung,  im  doppelten  Sinne  dieses 

Worts*').  Die  Verweltlichung  der  Kunst,  welche  schon  mit  den  Nach- 
folgern Raphaels  begann  und  in  Rubens  und  Rembrandt  künst- 
lerisch kulminirte,  kam  so  in  dieser  Zeit  auf  einen  Punkt  herab, 

der  entweder  zur  völligen  Aufhebung  aller  künstlerischen  Thätigkeit 
fuhren  mufste,  oder  zu  einer  dem  Zweck  der  Kunst  selbst  wider- 

strebenden Unnatur  des  Anschauens;  mit  andern  Worten:  die 

Kunstthätigkeit  fristete  über  jene  Grenze  der,  wenn  auch  trivialen, 
80  doch  immerhin  naturgemäfsen  Existenz  hinaus  ihr  Leben  nur 
durch  das  Ueberschreiten  derselben  in  das  Bereich  des  Unkünstleri- 

schen, weil  der  Natur  Widersprechenden. 
In  der  Architektur  und  Plastik  wird  diese  Verirrung  als  die 

Periode  des  „Zopfthums**  und  des  ̂ Perrückenstyls''  bezeichnet,  wo- 
mit man  sagen  will,  dafs,  wie  man  damals  durch  den  Zopf  und  die 

Perrücke  das  in  natürlichem  Lockenwurf  schöne  menschliche  Haar 

')  Wamm  die  Malerei  und  ihre  Entwicklang  bis  zur  Mitte  des  18.  Jahrhunderts 
nicht  mv  die  Hauptkunst  war,  sondern  das  Malerische  überhaupt  als  das  bestimmende 
Moment  der  künstlerischen  Anschauung  auch  auf  den  andern  Gebieten^  namentlich  der 
Architektur  und  Plastik  erscheint,  ist  theils,  an  einer  andern  Stelle  gezeigt,  theils  spttter 
*»fthrlicher  zu  erörtern.    Vergl.   148  (S.  268  ff).  —   *)  Vergl.  S.  272. 
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in  unnatnrlicbeD,  aber  durch  die  Konventio 

zwang  prefst«  oder  ganz  verbarg,  so  die  1 
ganze  Gesclimack  einer  ähnlichen ,  jeder 

Schönheits-GestaltUDg  widerstrebenden  Will 
Wäre  diese  WillkSr  nur  schlechthin  ei 

hätte  sie  nur  den  Charakter  einer  bald  sieb 

Absonderlichkeiten  ergehenden  Lavine  gehab 
als  Ausdruck  einer  künstlerischen  Verzweifl 

als  der  Verachtung  verth  gewesen;  allein 

leider  „Methode".  Hand  io  Hand  mit  de 
Stande  des  öffentlichen,  poliüschen  und 

Nichtswürdigkeit  sich  au  den  Höfen,  namenl 

trirte,  oder  vielmehr  —  um  gerecht  zu  sei 
sen  Centren  sich  ausbreitete,  bis  das  Gift  a] 

Blut  der  Nationen,  d.  b.  ihr  allgemeines  eth 
sches  Gefühl  zu  zersetzen  begann :  im 

mit  dieser  Entwürdigung  der  europäischer 
die  Verfälschung  des  gesunden  Gefühls  in 

man  es  als  höchstes  „Ideal"  der  Gartenki 
turlich  schöne  Gruppiruog  des  Laubwuchse 
rischeu  Wechsels  in  den  Umrissen  des  Baun: 

langweiliger  Symmetrie  zuzustutzen,  so  daj 
als  ein  Strauch  erscheinen  durfte,  sondern 

zes  oder  einer  FjTamide  oder  gar  eines 

vie  man  in  der  Architektur  die  naturgemä 

den  und  gebogeneu  Linie  absichtlich  umk( 
die  gewundenen  Säulen  des  Jesuitenstyls 
Verkänstelung  der  Renaissance  beweisen, 

architektonischen  Gesetz  der  Schwere  gemi 

verlangte,  gerade  die  geschwungene,  wo  e 
und  Schwung  forderte,  die  gerade  Linie  ang 

—  nach  völliger  Erschöpfung  des  künstleri 

Schweifung  in's  Unwahre,  Unnatürliche,  Un 
dem  Geschmack  in  Beziehung  stehenden  ( 

Malerei  betrifft,  so  zeigt  sich  hier  der  Zoj 
chanischen  Verwerthung  traditioneller  Foi 

Stellungen,  für  gemeine,  ja  hündische  Vert 
Glanzes,  d.  h.  in  einer  Allegorisirung,  die 
die  tiefste  Unwahrheit  zur  Schau  trägt  (nä; 

Seite  der  gewählten  Motive,  die  als  rein 
blofaen  kindischen  Spiel  der  verständigen 
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digt  wurden,  sondern  auch  hinsichtlich  des  künstlerischen  Zwecks, 

der  eitel  Lüge  nnd  knechtische  Unfreiheit  war),  zum  Theil  in  der 
ebenso  lügenhaften  Teranschaalichung  des  naturwidrigen  Geschmacks 

am  gekfinstelt'Sentimentalen  und  gleifsnerisch -Idyllenhaften,  wovon 

z.  B.  die  ganze  Watteau'sche  Richtung  Beläge  liefert,  llebenher 
geht  dann  —  wenigstens  aufrichtig  ~  die  offen  eingestandene  Ten- 

denz der  schamlosen  Frivolität  und  sittlichen  Verderbtheit  in  dem 

Haschen  nach  Erregung  gemeiner  Sinnlichkeit,  wozu  schon  damals 
die  edle  und  keusche  Antike  den  sophistischen  Vorwand  abgeben 

und  als  Vorwurf  herhalten  mufste^). 
Es  ist  in  dieser  kurzen  Schilderung  des  ästhetischen  Geschmacks 

in  der  ersten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts  die  allgemeine  Euustan- 
schauuDg  von  dem  Kunstschaffen  nicht  getrennt   In  der  That  sind 
sie  auch  nicht  zu  trennen:  ihre  Wechselwirkung  beruht  eben  darauf, 

dafs  sie  aus  derselben  Quelle,  der  allgemeinen  Entnervung  und  De- 
moralisation des  Anschauens  überhaupt,  stammen.    Welche  inneren 

Grunde  diese  Demoralisation  in  politischer  und  socialer  Beziehung 
hervorgerufen,  ist  hier  nicht  der  Ort  zu  untersuchen;  doch  ist  Dies 

wenigstens,  da  es  mit  der  künstlerischen  Seite  dieser  Kulturentwick- 
long  zusammenhängt,   zu  erwähnen,  dafs  es  der  Mangel  an  Frei- 

heit war,  der  Absolutismus  der  sich  selbst  vergötternden  Selbst- 
herrschaft, welcher  jeden  geistigen  Aufschwung,  jede  Erhebung  zur 

Wahrheit,  jede  Rückkehr  zur  Natur  unmöglich  machte.  —  Aber  der 
Geist  kann  eine  solche  Entwürdigung,  die  er  freilich  selbst  verschul- 

det, auf  die  Länge  nicht  ertragen:    es  giebt  überall  eine  Grenze, 
jenseits  deren  der  geknechtete  und  entwürdigte  Geist  wieder  zu  sich 
selber  kommt,  sich  auf  sich  selbst  besinnt  und  so,  durch  Noth  und 

Jammer  gereinigt  und  entsündigt,  seine  Spannkraft  wiederfindet,  um 
die  schmachvollen  Fesseln  der  Lüge  und  der  Unfreiheit  abzuwerfen. 

Auf  dem  Gebiete  des  politischen  und   socialen  Lebens  geschah 
dies,  nachdem   schon  manche  Vorläufer  den  nahenden  Umschwung 

verkündet,  in  der  französischen  Revolution,  die  wie  ein  weltgeschicht- 
licher Orkan  über  die  entsittlichte  Welt  daher  raste  und  schrecklich 

freie  Bahn  für  die  Entwicklung    des  zur  Freiheit  wiedergeborenen 

Geistes  schuf;    in    der   Kunst  war    es  eine  nicht  minder  tief  ein- 
greifende, wenn  auch  ungewaltsame  Revolution,  welche  der  Verzer- 

nmg  und   Lügenhaftigkeit,    der    Unnatur    und  Jämmerlichkeit  des 
Kunstgeschmacks  ein  Ende  machte.    Diese  Revolution,  echt  deutsch 
in  ihrer   Beschränkung    auf    das    unblutige    Schlachtfeld    geistiger 

*)  Hieron  zeigt  leider  anch  die  Gegenwart  noch  Beiepiele  genng. 



378 

kämpfe,  vurde  durch  Wiackelmann  begoni 
ollendet;  durch  Winckelmaan,  indem  er  a] 
eit  der  helleniachen  Idealwelt  hinwies  und  i 

chung  dem  verdorbenen  Geechmack  aU  das  S[ 
od  Echten  zur  lebendigen  Anschauung  uii 

rächte;  durch  Lessing,  indem  er  diese  Vi 
Is  ausBchliefsliches  Gesetz  des  geistigen  Le 

wige  Forderung  allgemein -menschlicher  Wür 
teilte.  Mit  einem  Schlage  gleichsam  war  so, 

redankens  in  die  verdumpfte  und  gewitterschi 
er  Natur  und  eben  darum  auch  der  Eunat  ei 

eins  des  18.  Jahrhunderts  einschlug,  eine  frei 

ffnet;  ein  frischer  Lebens-Odem  wehte  balsami 
Pelt  und  aus  dem  neu  befruchteten  Boden  < 

pröfsten  plätzlich  in  überquellender  Kraft  eim 

ewächse  empor,  der  dichte  Wald  unsrer  grol's« 
206.  Es  ist  oben  bemerkt,  dafs  —  um  ] 

unkt,  der  Stellung  der  Winckelmann-L 
ik  in  ästhetischer  Hinsicht  zu  der  sy: 

opular -Philosophie,  überzugehen  —  eil 
der  gar  eine  bewufste  Opposition  der  erstere: 
berhaupt  nicht  stattfindet;  schon  deshalb  nich 
bgesehen  von  ihrer  zunächst  rein  stofflichen 
fstematischer  Form  auftritt.  Wenn  also  ei 

iuaus  nachzuweisen  ist,  so  wird  er  sich  doch 

ion  gegen  die  Verdorbenheit  der  Eunstanschau 

ieziehuDg  vermittelt  darstellen. 

Das  allgemeine  Verhältniis  von  Win  ekel 

a  Baumgarton  und  der  Popular-Äesthei 

ufserlich  betrachtet,  dies,  dal's  (ganz  wie  be 
en  letzteren  wesentlich  um  die  Feststellung  a 

andelte,  z.  B.  was  das  Schöne  als  Empfindui 
ich  zum  Guten  verhalte,  welche  Natur  das  Oi 

esselben  habe,  wie  sich  das  Wohlgefällige  vor 
cheide  u.  s.  f.,  ohne  daTs,  sei  es  überhaupt,  se 

Veise,  nach  dem  Inhalt  gefragt  wird,  wahrei 
lann  und  Lessing,  gerade  wie  bei  Aristotelec 
Qhalt,  d.  h.  an  das  künstlerisch -Schöne  als 

er  Kritik,  angeknüpft  und  erst  aus  diesem,   l 

')  Ucber  dietea  Puklleliamiu  sieh«  oben  No.  27  Schli 
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beiläufig  und  gleichsam    zaghaft,    bei  Lessing   in    entschiedenerer, 

aber  doch  schliefslich  begrenzterer  Weise  —  allgemeine  Principien 
geschöpft  werden.     Wenn   demnach  Baumgarten  und  die  Popu- 
lar-Aesthetiker  gar  nicht  oder  (wiederum  wie  Plato)  ganz  schief 
Yom  „Wesen  oder  dem  Zweck  der  Kunst"  reden,  so  haben  Winckel- 
üiaDn  und  Lessing  zunächst  nur  diese  im  Auge  und  fassen  die- 

selbe (wie  Aristoteles)  in  ihrem  konkreten  Wesen  auf,   und  wenn 

jene  vom  ^Schönen^  als  allgemeinem  formalen  Begriff  sprechen, 
so  begreifen  diese  es  nur  als  das  künstlerisch-Schöne,  und  zwar, 

wie   hier    sogleich   bemerkt  werden   kann   —   als  die  plastische 
Schönheit,  näher  als  die  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt. 

Man  ersieht  daraus,  dafs,  wenn  man  nur  diesen  Gegensatz  be- 
trachtet,   strenggenommen  gar  kein  Berührungspunkt  zwischen  den 

beiden  Richtungen  des  Aesthetisirens  zu  existiren  scheint  und  man 
gezwungen  sein  würde,   geradezu  einen  Sprung  von  der  einen  zur 
andern  Stufe  anzunehmen,  wenn  nicht  die  beiderseitig  negative  Be- 

ziehung auf  die  depravirte  Kunst-Anschauung  der  Zeit  das  Vermitt- 
langsglied  abgäbe.    Nicht  als  ob  Winckelmann  —  geschweige  denn 
Lessing  —  sich  um  die  damalige  Philosophie,  beziehungsweise  die 
gelehrte  und  populäre  Aesthetik  gar  nicht  gekümmert  hätten :  es  ist 
bekannt,   dafs  jener  auf  der  Universität  in  Halle  sowohl  Wolfif  wie 

Baoingarten  gehört  und  sich  redlich  mit  ihrer  geometrischen  Me- 
thode abgequält  hatte.     Aber  als  jer  sich  in  den  konkreten  Reich- 

thum  der  antiken  Kunstgeschichte  selbst  versenkte,  konnte  ihm  — 
abgesehen    von    der   völligen   Verschiedenheit  der  formalen  Stand- 

punkte —  schwerlich  noch  daran  liegen,  seine  Zeit  an  eine  direkte 

Opposition  gegen  die   abstrakten   Metaphysiker  zu  verschwenden^). 
Eine  Vermittlung  für  den  Fortschritt  gegen  die  letzteren  giebt  dem- 

nach nur,  wie  bemerkt,  die  beiderseitige  Opposition  gegen  die  ver- 
dorbene Kunstanschauung  der  Zeit  überhaupt  ab.    In  diesem  Punkte 

—  nämlich  in  der  Indifferenz  gegen  den  Zeitgeschmack  —  stimmen 

die  Kunstanschauungsweisen  Baumgarten's  und  Winckelmann's,  wie 
Veit  sie  sonst  auch  auseinandergehen,  ja  entgegengesetzt  sein  mögen, 
öberein;  aber   auch   darin,  dafs  sie  trotz  Allem  sich  dem  Einflufs 

dieses   Geschmacks    gänzlich    zu    entziehen   nicht  vermochten;  wie 
Winckelmann    z.   B.    durch    seine  Vorliebe    iur    Allegorie   beweist. 
Aber  sie  unterscheiden  sich  wesentlich  dadurch,  dafs  die  Indifferenz 

der  schematisirenden   Aesthetik   gegen    die    geschmacklose    Zeitan- 

schauung zur  Indifferenz  gegen  die  Anschauung  und  deren  konkre- 

0  Siehe  unten:  Biographie  Winckclmann'a  No.  207.    (S.  881,  Anm.  2.) 
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ten  Empfindnngsinhalt  überhaupt  und  dad 

wurde,  währead  die  Winckelmann-LessiDg 
Widerlegung   derselben   durch   Zurückgab 

tike  gegebenen  idealen  Vorbilder  anstrel  ' 

im   wahren  Sinne   positive   Reaction   geg(  i 
schmack    zugleich   eine   Reaction  gegen  j  i 

Metaphysik  selbst,   da  letztere  mit  dem  I 
etraction   vom  wahrhaften   und   substanzit 

sammentraf.    Denn  dies  ist  wohl  zu  bea  I 

des  Abstrakten  beiden,  der  damaligei  I 

wie   der   reHektirenden  Philosophie  des  1  I 
sofern  sie  in  gleicher  Weise,  wenn  auch 
aas,  von  dem  wahrhaft  Bubstanziellen  In 

neu,   als  des  KunstschÖuen,   abstrahireu 

Winckelmann's  und  Lessing's  als  positiv 
ten  Sinne   des   Worts)   als  konkret  zu  ki 
dies   nicht  nur  in  der  Hinsicht,   dafs  sie 

Reflexionen  fernhält  —  dies  bezeichnet  ih 

garten   und  die  Populär  -  Äesthetiker  — 
sie  —  und   bierin  liegt  andrerseits   ihr  < 

tete  Kunstanschauung  —  auf  den  wabrhf 
des  Kunstschönen,  wenn  auch  vorläufig  i 
zurückgeht  und,  darauf  allein  fuTsend,  sii 

punkten  zu  erheben  sucht. 
Nach  dieser  vorläufigen  Orientirung  i 

mann's  und  Lessing's  zu  ihrer  Zeit  könne 
Charakteristik  der  beiden  grofsen  Männer 

§  36.  I.  Winckel 
1.  Leben,  Charakter  ani 

207.  Bei  det  Beschäftigung  mit  Win 
wir  aus  der  nebelhaften  und  schwulen  . 

Verstandesreflexion  heraustreten,  plötzlich 
anuder  Lebensluft  entgegen.  Wie  er  s( 
bornirten  und  verkehrten  Eunstansichten 

und  klaren  Quelle  der  antiken  Schönhei 

Anschauung,  von  allem  Dunst  nebulose 
and  reinigte,  so  finden  wir  uns  bei  ihm 
len  uns  mit  ihm  verwandt;  und  wenn 

Stande  gewesen  ist,  sich  zu  dem  Ueberbl 
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zoots  zu  erheben^  so  dürfen  wir  nicht  vergessen,  daTs  es  hauptsäch- 
lich seine  Schultern  gewesen  sind,  die  ihr  als  Staffel  gedient  haben. 

Selbst  Lessing  —  ganz  abgehen  davon,  dafs  eine  bestimmte  Stelle 

in  Winckelmann^s  Abhandlung  „Ueber  die  Nachahmung  der  grie- 
clikhen  Werke  ̂   für  ihn  die  äufserliche  Veranlassung  zur  Abfassung 
seines  ̂ Laokoon^  gewesen  —  hat  von  ihm  seine  wesentlichste  An- 
regQDg  erhalten,  und  so  ist  Winckelmann  auch  nach  dieser  Seite 

hin  die  indirekte  Ursache  der  Hervorbringung  jenes  epochemachen- 
den Werkes  geworden.  — 

Dürfte  die  ̂ Geschichte  der  Aesthetik^  nur  im  Sinne  einer  prag- 
matischen Darstellung  der  in  der  Zeitfolge  nach  einander  auftreten- 

den principiellen  Ansichten  über  das  Schöne  und  die  Kunst,  oder 

Doch  enger  gar  als  die  Geschichte  der  ästhetischen  Systeme  aufge- 
fafst  werden,  so  würde  Winckelmann  nur  eine  sehr  beschränkte,  wenn 
überhaupt  eine  Stelle  darin  einnehmen  können,  weil  er  sich  auf 

aOgememe  Theorien  und  abstrakte  Definitionen  fast  gar  nicht  ein- 

gelassen hat.  Da  wir  aber  die  „Geschichte  der  Aesthetik'^  als  die 
Genesis  des  ästhetischen  Bewufstseins,  wie  es  sich  in  der 

Geschichte  offenbart,  betrachten^),  so  ist  ihm  eine  hervorragende 
Stelle  in  derselben  einzuräumen,  eine  hervorragendere  als  den  mei- 

sten andern,  sogenannten  systematischen  Aesthetikern,  die  sich  mit 
dem  Nachdenken  über  die  Natur  des  Schönen  und  das  Wesen  der 

Kunst  abgemüht  haben. 
Johann  Joachim  Winckelmann  ist  am  9.  December  1717 

zu  Stendal  in  der  Altmark  geboren,  wo  sein  Tater  ein  armer 
Schnhmacher  war.  Schon  früh  zeigte  sich  in  ihm  die  Neigung  zum 
Alterthum;  er  las  fleifsig  die  alten  Klassiker  in  der  Schulbibliothek 
seiner  Vaterstadt  und  setzte  dies  Studium  auf  dem  EöUnischen 

Gymnasium  in  Berlin,  wohin  er  1735  kam,  fort;  1738  ging  er  zur 
Iniversitat  in  Halle,  wo  er  sowohl  beim  älteren  Baumgarten,  wie 

bei  Wolff  und  später  bei  dem  jüngeren  Baumgarten  eifrig  Vorlesun- 
gen besuchte.  Die  Trockenheit  und  Unfruchtbarkeit  derselben  flöfs- 

ten  ihm  indessen  einen  grofsen  Widerwillen  ein,  der  sich  hin  und 

^eder  in  seinen  Werken  kundgiebt*) 

')  Vergl:  oben  No.  26  am  Schlafs. 
')  8o  in  einer  SteUe  im  2.  Kapitel  des  lY.  Bnchs  der  Kunstgeschichte  §  5: 

«^  der  andern  Seite  hingegen,  da  die  Weltweisheit  grofttentheils  geübt  und  gelehrt 
«voTd«a  von  denen,  die  durch  Lesung  ihrer  meisten  Yorgftnger  in  derselben  der 
•Empfindung  wenig  Baum  lassen  können,  und  dieselbe  gleichsam  mit  einer  harten 
»Haut  flbeiziehen  lassen,  hat  man  uns  durch  ein  Labyrinth  metaphysischer  Spitzfindig- 
•kettoi  imd  Umschweife  geführt,  die  am  Ende  Tomehmlich  gedient  haben,  ungeheure 

•^ttcher  auszuhecken  und  den  Verstand  durch  Ekel  zu  ermüden.*  (Winckelmann's 
Weike  H.  Ifejer  und  J.  Schnitze.    Dresden  1811.    Bd.  IV.) 
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Nach  manchen  Veränderungen  des  V 

dürftige  Lage  zwang,  finden  wir  ihn  174! 
thek  des  Grafen  von  Bünau  in  Rötbenitz 

Gehalt  Dresden  war  damals  mehr  als  jet 
und  bot  Winckelmann  reiche  Gelegenheit 
wobei  er  von  dem  Maler  Oeser,  dessen 

hatte,  freundlich  unterstätzt  wurde.  Sein  < 

Reise  nach  Italien;  es  gelang  ihm,  den  b« 

welcher  sächsischer  Minister  war,  aus-  an 
Nuntius,  MonsigDore  Archinto,  für  sich 
daTs  dieser  ihm  unter  der  Bedingung  des  t 
Konfession  eine  Stelle  an  der  vaticanischen 

längerem  Zaudern  entschlofs  sich  Winckelc 
trat  er  förmlich  über  und  lebte  nun,  mit 

dem  nur  dem  Studium  der  Kunst,  dessei 

genden  Jahre  erschienenen  „Gedanken  ü 
griechischen  Kunstwerke  in  der  Malerei  ui 

welche  grol'ses  Aufsehen  machten,  obgleicl 
(50)  Exemplaren  gedruckt  wurden.  Um 

griff  Winckelmann  sie  in  einer  zweiten  I 
theidigte  sie  in  einer  dritten.  Alle  drei 
zusammen  im  Jahre  1756,  als  Winckeln 

wohin  er  mit  einem  königlichen  Jahrgeh 
Hier  lernte  er  Mengs  kennen,  an  den  er 

len  war.  Mengs  war  ein  gebildeter  Kunst 
schrieb,  und  war  Winckelmann  vielfach  v 

Winckelmann's  erste  Arbeit  in  Rom 
den  Geschmack  der  griechischen  Künstle 

zu  einigen  Beschreibungen  der  vorzüglich 
er  Kum  Theil  seiner  Kunstgeschichte  elnvi 

Schrift  „Ueber  die  Ergänzung  der  alten  S 
den  Entwurf  hinaus:  er  war  auch  zu  gew 

Beobachtungen  fortgerissen,  um  zur  Sichti: 
hinlänglich  Ruhe  zu  finden.  Nur  einen 

mit  sich  herumgetragen,  nämlich  den  ei 

Kunst"  führte  er,  wenn  auch  nach  mehrfj 
Wir  können  ihm  hier  nicht  auf  seinen  Re 

aufgegrabenen  Alterthümer  in  Herculanur 
lernen,  und  nach  Florenz,  um  das  Kabin 

»en  des  Baron  von  Stosch  zu  ordnen, 
dafs  er  in  den  Jahren  1762—1765  seine 
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seinen  „Versuch  einer  Allegorie^  und  einige   andere  antiquarische 
Abhandlungen  verfafste.    Es  waren  ihm,  auch  von  Berlin  aus,  sehr 
günstige  Anerbietungen   gemacht  worden,  so  dafs  er  den  Entschuis 
zu  einer  Reise  nach   Deutschland  fafste.     Er  führte  denselben  im 

Jahre  1768  aus  und  ging  mit  dem  Bildhauer  Cavaceppi  über  Vene- 
dig, Verona   bis  Tyrol,   wo  ihn  bereits  ein  fast  unüberwindliches 

Heimweh  nach  Italien  ergriff.     Dennoch  ging  er  weiter  über  Mün- 
chen, Regensburg  bis  Wien,  wo  er  aber  den  festen  EntschluTs  zur 

Rockkehr  faste  und  ihn  trotz  der  eindringlichsten  Vorstellungen  des 
Ministers  von  Kaunitz  ausführte.     In   Triest  schlofs  sich  ihm  ein 

Italiener  an,  der  sich  als  einen  Kunstfreund  ausgab  und  ihn,  einiger 

Goldmünzen  wegen,  am  8.  Juni  1768  ermordete.    Seine  nachgelasse- 
nen Manuskripte,  mit  Ausnahme  des  auf  der  Reise  mitgenommenen 

Manuskripts  zur  zweiten  vermehrten  Ausgabe  der  ̂ Kunst-Geschichte*', 
das  in   den  Besitz  der  wiener  Akademie  kam,   gelangten  zuerst  in 
die  Bibliothek  des  Hauses  Albani   und  von  dort  1799  nach  Paris, 

wo  sie  in  21  gebundenen  Heften  in  der  Staats-Bibliothek  aufbewahrt 
werden.  —  Winckelmann    schreibt    einen    gedrungenen,    alle  Um- 

schweife und  Weitläufigkeiten  vermeidenden  Styl;  einfach  und  klar, 
wie  das  Alterthum,  mit  dem  er  sich  ausschliefslich  beschäftigte,  sind 
auch  seine  Gedanken,  prägnant  und  kühn  der  Ausdruck  derselben. 

Was  Winckelmann's  Charakter   betrifft  —  und  diese  Frage  ist 
bei  ihm  weniger  als  bei  irgend  einer  andern  in  der  Geschichte  der 

Aeethetik  auftretenden  Persönlichkeit  zu  umgehen  —  so  ist  derselbe 
so  durchaus  mit  einer  tiefen,  sein  ganzes  Wesen  durchdringenden 
Neigang  zum  Alterthum   verwachsen   und   dadurch   bestimmt,   dafs 

man  Manches,   z.  B.   seinen  nur  aus  äufserlichen  Gründen  stattge- 
fandenen  Uebertritt  zum  Katholicismus,  sowie  seine  unter  dem  Titel 

nFreimdschaftsbedürfnirse'^  von  ihm   offen  bekannte  schwärmerisch- 
leidenschaftliche  Liebe    zu    schönen  Jünglingen   milder   beurtheilen 
mufs,  als  es  unter  andern  Verhältnissen  geschehen  dürfte.    Man  ist 
nach  dem    althergebrachten   abstrakten  Pflichtenschema  leicht  mit 

solchen  Schlagwörtern  wie  „Immoralität"  u.  dgl.  bei  der  Hand,  aber 
damit  ist  die  Sache  selbst  weder  erklärt  noch  richtig  gewürdigt. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  vor  allen  Dingen  den  Zustand  allgemeiner 
Depravation,    welcher   mit  und  seit  dem  30jährigen  Kriege   (und 
schon  früher,  denn  die  Reformation  ist  ebenso  sehr  als  eine  solche 

Keaction  gegen  die  Depravation  des  Mittelalters  wie  die  französische 
Revolution  als  eine  solche  gegen  die  seit  dem  30jährigen  Kriege 
eingerissene  Demoralisation  zu  betrachten)  Europa  zu  einer  fast  nai- 

ven Entwürdigung   des    öffentlichen   wie  des  individuellen  Lebens 



384 

herabbrachte,  uod  eriDnern  wir  uds  daran: 

in  niedriger  Annuth,  später  in  demül 
sächsischen  Hofe  lebte  und  dem  Einflufs  eii 

trachteten  Niedrigkeit  der  Gesinnung  von 
80  werden  wir,  an  die  eigene  Brust  schlaj 
dankbar  dafür  sind,  dafs  wir  in  einer  re 

politischer  Freiheit  leben.  Wenn  man  i 
Den  und  aufgewachsenen  Elenden  keinei 
kräftigen  und  blühenden  Körper  verlangt 

Demjenigeu  eine  durchweg  erhabene  ui 
Seele,  der  in  der  verpesteten  Atmosphi 

hunderts  grofsgezogen.  Dergleichen  Han 
benswechsel  —  und  von  einem  solchen 

Goethe,  sein  mildester  Beurtheiler,  einen 

die  Rede  —  bieten  bei  Wiuckelman  ein' 

der  BeurtheiluDg  dar,  als  dies  heutzutag 

gehört  auch  seine  literarische  Intrigue 
geiner  eigenen  Schrift  „lieber  die  Nact 
die  man  H^edom  zuschrieb,  und  sei 
Eanstgrifl,  der,  wie  er  selbst  eingesteht^ 
Aufmerksamkeit  auf  ihn  zu  lenken  u.  i 

benliebe  betrifft,  so  brauchen  wir  durcl 

theorie  zu  rekurriren,  um  sie  zu  erkläi 
es  mit  einem  Worte  zu  sagen ,  ein  ki 
hatte  sich  dermaaTsen  in  die  hellenische 

Empfindens  hiaeingelebt,  dais  Alles,  wa 
in  Beziehung  steht,  bei  ihm  durchaus  e 

der  Empflndungsschärfe  vielleicht  soga 
stattet  ist,  ein  hyperhellenisches  Gepri 

muiste^).     Die  Frauen  des  18.  Jahrhum 

')  Wir  kSnnen  daher  anch  leiDem  getreneal 
BchrEiber,  Joeti  ( Winckdmann.  Sein  Leben,  » 
Bd.  I)  nicht  ziutiminen,  wenn  er  nach  EnrUmaog 
Arwed  von  Bulow,  Berendii,  Lainpreeht  o.  n.  f. 

Winckelmann'a  Briefen  mit  der  Bemerkung  begleiU 
,elDen  getTifa  In  jeder  Beiiehaag(7)  ({ewÄhnlichen 
.man  >ie  Dicht  ohne  da«  tIefgCe  Milleid  legen«. 
IchauiingBipliKre  niber  »Und,  artheilt  nicht  nur  mi 
Bd.  XXX,  S.  14),  sondern  knQpft  auch  unmittelb 
den  betrelTeiiden  karzea  Abichnict  Uberschreiht,  die 
mann  stretita,  und  schlierst  diese  sehr  zarten  Betn 

lichkeit  jen«r  ErgHsse  trefflich  cbarakterisirsnden  ^ 
„nisM  der  Freundschaft  and  der  Schönheit  luglei 
„to  schaint  da«  GlOck  und  di«  Dankbarkeit  des  H 
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ten  Haarfrisuren  und  ungestaltcnden  Reifröcken  waren  wenig  dazu 

angethan,  auf  seine,  mit  der  Scbönheitsempfindung  der  Antike  er- 
füllte Phantasie  irgend  einen  Reiz  auszuüben.  Auch  war  es  —  dies 

ist  wohl  zu  beachten  —  wesentlich  durch  die  Antike  bedingt,  daTs 
seine  «ensitiye  Seele  sich  auf  die  Schönheit  der  menschlichen  Ge- 

stalt, in  welcher  sich  allein  das  plastische  Ideal  abgrenzt,  koncen- 
trirte,  d.  h.  auf  den  schönen  nackten  Menschenleib.  Die  Verbin- 

dungsglieder, mag  man  sie  nun  als  rein  psychologische  oder  als  zu- 
gleich physiologische  betrachten,  liegen  zu  sehr  am  Tage,  als  dafs 

wir  noch  besonders  darauf  hinzudeuten  nöthig  hätten :  und  Dies  muTs, 
im  Verein  mit  der  zuerst  gemachten  Bemerkung,  genügen,  um  die 
Thatsache  nicht  nur  zu  erklären,  sondern  auch  gerecht  zu  beurtheilen. 

—  Im  üebrigen  war  Winckelmann  eine  gerade,  mannhafte  Natur, 
ohne  Falsch  und  untreue;  dabei,  wie  alle  fein  organisirten  Menschen, 
Yon  grofser  Empfindlichkeit  und  dann  oft  von  abstofsender  Härte^ 

die  aber  bei  ruhiger  üeberlegung  stets  in  gutmüthiges  Entgegen- 
kommen umschlug.  Im  Umgange  etwas  schüchtern  und  sich  selbst 

fliii'strauend,  hielt  es  schwer,  ihn  zu  gewinnen;  wo  er  aber  einmal 
Interesse  empfand,  war  er  um  so  wärmer  und  vertrauensvoller,  und 
leicht  zu  Opfern  bereit. 

Es  ist  hier  auf  Winckelmann's  Charakter  etwas  näher  ein- 
gegangen, als  es  vielleicht  Manchem  nothwendig  erscheinen  möchte; 

aber  der  Grund  davon  liegt  darin,  dafs  er  nicht,  wie  z.  B.  auch 

Lessing,  aufserdem  der  Literatur-  und  Kulturgeschichte  oder  der 
Geschichte  der  Philosophie  angehört,  sondern  ausschliefslich  der 
Geschichte  der  Kunstwissenschaft,  und  weil  seine  Bedeutung  für  die 
Geschichte  der  Aesthetik  ohne  ein  näheres  Eingehen  in  seine  innere 
Nator  nicht  völlig  zu  begreifen  wäre.  Eine  eigentliche  Würdigung 

seiner  kunstliterarischen  Thätigkeit  ist  jedoch  Sache  der  Kunstge- 
schichte und  muTste  de^alb  ausgeschlossen  werden. 

1  Sein  ästhetisehes  Princip.   Die  fünf  Elemente  der  Naehahmong  der  Antike. 

208.  Hinsichtlich  seiner  ästhetischen  Frincipien  überhaupt 

und  damit  dieser  ganzen  Epoche  ist  hauptsächlich  zweierlei  her- 
vorzuheben: einmal,  dafs,  wo  er  sich  auf  allgemeine  Bestimmun- 

gen ästhetischer  Begriffe,  z.  B.  des  Schönen,  einläTst,  er  dieselben 
immer  nur  als  Resultate  bestimmter,  durch  Analyse  der  Kunstwerke 

«tteigen,  und  AUbb,  was  er  besitzt,  mag  er  so  gern  als  schwache  Zeugnisse  seiner  An- 
,hiagUehkeit  und  seiner  Terehrung  hingeben.  So  finden  wir  Winckelmann  oft  im  Ter- 
«ktitDifiB  mit  schönen  JUnglingen,  und  niemals  scheint  er  belebter  und  liebenswürdiger 

«als  in  solchen,  oft  nur  flttchtigen  Augenblicken.* 
25 



bat  gewonnener  ScKluiafolgeraageD  hinstel 
sse  Bestimmungen,  weil  eben  die  Kunatwer 
le  unterwirft,  aussclilierfilich  der  Antike, 

r  Plastik  angehören,  überall  auf  das  Gebi( 

d  speciell  des  plastisch-Schönen,  kurz  i 
anschlichen  Gestalt  beziehen  und  c 

DU  nun  sagen,  daJs  dies  eine  willkürliche 
thweudig  zu  einer  einseitigen  Auffassuui 

Ige  dessen  zu  einer  unbilligen  Herabsetzui 
ben  führen  mufs  —  und  wir  können  v( 

fs  dies  in  der  That  (auch  bei  Lessing, 

r  Fall  ist  — ;  allein  es  würde  einer  Chara 

deutenden  Anschauung ')  des  grofsen  Mi 
mn  sie,  au  diese  wohlleile  Reflexion  siel 

r  den  Finger  auf  diese  „Einseitigkeit"  gest 
Ib  der  Grenze,  welche  die  Sphäre  seines  i 
den  konkreten  Inhalt  derselben  e 

en  gezeigt  worden,  daTs  dieses  Zurückgehe 

er  der  abstrakten  Reflexion  Baumgarten's 
r,  sowie  namentlich  der  verrotteten  Kuns 

erhaupt  eine  nothweudige  Beaction  und  al 
deutungsvoUer  Fortschritt  war:  dies  ist  ( 

age,  und  aU  solche  ist  sie  zunächst  voi 
1  die  andere,  negative,  welche  ihrerseits 
les  weiteren  Fortschritts  enthält.  Fassei 

en  angedeuteten  Beschränkung,  diese  posi 

Ige.  * 

Zuvor  eine  kurze  Bemerkung.  Wenn  sc 

ir  ästhetischen  Ansichten  der  verschiedenen '. 
9n  der  Gedankengang  inne  zu  halten  ist,  i 

■)  Hegel  macht  in  Minsr  Aeslbetik  (Bd.  I,  S.  81} 
ng  übvr  Winckelmuin ,  gelegentlich  der  Stellung  Sehe 
itet:  .OhDehiD  war  flrDfaer  uhan  Wlnckelm&nn 
deile  der  Alten  io  einer  Welae  begeistert ,  dorch  «el< 
ie  Eonstbelrschtang  nufgelban,  sie  den  Geaichts 
loreer  NkIDniBcbkhinDng  entrinen  und  in  den  KnnBtn 
ie  KossÜdes  cu  finden  mächtig  ■nfgeferdert  b&t  D 
[er  Henicbea  anzusehen,  welche  im  Felde  der  Knast 
ind  ganz  neue  BetnchtunggireiieD  zu  erechlieraen  wab 
1  grofaer  und  lainer  Geiat  den  audeni  —  and  gehört« 
igenden  SphKrcn  an  —  nicht  nur  vergteht,  eondeiu  au< 
itar  der  kleinen  Geiater  liegt,  an  allen  Schwächen  c 
imnnanilkeln ,  atatt  ihr  vahiea  Weaen  zu  etforacb.« 
ingen. 
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Entwicklung  des  Gebiets  des  Schonen  und  der  Kunst  selbst  natur- 

gem&Ts  zu  Grunde  liegt  —  indem  nämlich  zunächst  das  allge- 
meine philosophische  Princip  des  betreffenden  Systems 

überhaupt,  sodann  die  aus  demselben  gefolgerte  Bestimmung  des 
Schönheitsbegriffs  und  seiner  Gliederung  und  endlich  die 
einschlägigen  Bemerkungen  über  die  Kunst  und  die  Künste 
entwickelt  werden  — :  so  müssen  wir  bei  Winckelmann  aus  Grün- 

den, die  in  der  Natur  seines  eigenen  Forschens  liegen,  den  umge- 
Ikehrten  Weg  einschlagen,  den  nämlich,  dafs  wir  erst  seine  Ideen 
über  die  Kunst,  und  zwar  speciell  die  Plastik  des  Alterthums, 
hrz  darlegen,  um  daraus  dann,  wie  er  selbst,  seine  Vorstellungen 
Tom  Wesen  des  Schönen  zu  abstrahiren.  —  Auch  Aristoteles 

häpft  zwar  an  die  gegebene  Kunst  und  zwar  an  das  Drama,  die 

Tragödie,  an  —  und  dies  unterscheidet  ihn  von  Winckelmann  schon 
TOD  Yomherein  wesentlich,  der  ausschliefslich  die  Plastik  im  Auge 

bat  (auch  in  der  Malerei)  — ;  allein  einmal  gewährt  das  Drama  als 
die  höchste  Kunstform  überhaupt  schon  einen  viel  höheren  Gesichts- 

punkt, von  welchem  das  Gebiet  sämmtlicher  Künste  zu  überschauen 

ist,  sodann  (im  Zusammenhange  damit)  benutzt  Aristoteles  jede  ihm 
sich  darbietende  Gelegenheit,  um  solchen  Rückblick  auf  die  andern 

Künste  zu  gewinnen  und  daraus  sofort  allgemeine  Principien  zu 
entwickeln.  Deshalb  ist  es  auch  bei  dem  Stagiriten  möglich,  den 

vom  philosophischen  Standpunkt  aus  naturgemäfsen  Weg  der  Ent- 
^cklong  seiner  ästhetischen  Ansichten  von  der  Metaphysik  des 
Schonen  bis  zur  Theorie  der  Künste  einzuschlagen.  Bei  Winckel- 

mann geht  dies  nicht  an;  seine  Bemerkungen  über  das  Schöne,  als 

allgemeinen  Begriff,  knüpfen  sich  so  fest  an  seine  konkreten  An- 
schauungen von  der  antiken  Kunstschönheit,  dafs  wir,  um  sie  ver- 

ständlich zu  machen,  nothwendig  mit  diesen  ebenfalls  beginnen 
mnssen.  — 

Die  Schriften  Winckelmann's,  welche  hiebei  in  Betracht  kom- 
inen^  sind  zunächst  seine  erste  Arbeit:  „Gedanken  über  die  Nach- 

ahmung der  griechischen  Werke  u.  s.  f,  sodann  der  zweite  Theil 

(4.  Buch]  seiner  „Geschichte  der  Kunst  des  Alterthums^,  endlich 
eiflzebe  Abhandlungen,  z.  B.  „XTeber  die  Empfindung  des  Schönen^, 
s^on  der  Grazie  in  Werken  der  Kunst*  u.  s.  f. 

Von  vornherein  möchten  wir  darauf  aufmerksam  machen, 

^afs  die  einzelnen  Momente,  welche  bei  der  Bestimmung  des  Schön- 

heits-Begriffs in  Betracht  kommen,  fast  sämmtlich  bei  Winckelmann 
vorkommen,   selbst  in  ihrer  Gegensätzlichkeit,  deren  Einheit  ihre 
Wahrheit  ist;  nur  dafs  er  bald  das  eine  Moment,  bald  —  als  hätte 

25» 
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den  Grafen   Castiglione  an,   wo  er  hinsichtlich  der  ̂ Galathea^  von 
einer  ̂ gewissen  Idee  in  seiner  Einbildung*^  spricht,   deren  er  sich 
bediene.     ̂ Nach  solchen  fiber  die  gewöhnliche  Form  derMa- 
fterie  erhabenen  Begriffen  bildeten  die  Griechen  Götter  und 

j.Menschen'^,  fahrt  er  fort  und  entwirft  dann  einige  charakteristische 
Zuge  der  antiken  Schönheit.     „  Selbst   bei    Portraitfiguren    galt   es 

^allezeit  als  das  höchste  Gesetz,  die  Personen  ähnlich  und  zu  glei- 
,cher  Zeit  schöner  zu  machen . . .     Dies  setzt  nothwendig  eine  Ab- 
gsicht  des  Meisters  auf  eine  schönere  und  vollkommere  Natur  vor- 

„ans^.    Man  erkennt  deutlich,  dafs  ihm  das  „Ideai^  als  die  Aufhe- 
bung der  Naturbeschränktheit,   d.  h.  als  wahrhafte  Realisation  der 

Idee  des  blos  Natärlichen  vorschwebt.    Er  sucht  diesen  Unterschied 

zwischen  der  |,blos  sinnlichen^  und  der  „idealischen^  Schönheit  in 
verschiedenen  Wendungen   verstandlich  zu  machen,   z.  B.  wenn  er 
gleich  darauf  bemerkt:  ^Die  sinnliche  Schönheit  gab  dem  Künstler 
„die  schöne  Natur;  die  idealische  Schönheit  die  erhabenen  Züge; 

»von  jener   nahm  er  das  Menschliche,    von  dieser  das  Göttliche**. 
Es  ist  aber  wohl  zu  beachten,  dafs  er  mit  den  ̂ erhabenen  Zügen^ 
nicht  die  Schönheit  des  Ausdrucks,   sofern  sich    darin  die  indivi- 

duelle Bewegung  des  Innern  abspiegelt,  meint  —  diese  behandelt 
er,  wie  wir  sehen  werden,  als  ein  besonderes  Element  der  Schön- 

heit^) — ,   sondern   er  versteht  darunter  jene  Erhabenheit,   welche 
über  die  blos  physische  Schönheit   der  Verhältnisse  hinaus  in  der 

Gesammthaltung  des  Körpers  den  Charakter  idealer  Schönheit  offen- 

bart. An  anderen  Stellen  nennt  er  dies  ideale  Gepräge  auch  ̂  Grazie^, 
und  allerdings  liegt  darin,  gegenüber  der  blos  formalen  Schönheit, 
ein  Frincip  der  Bewegung,  wenn  auch  keiner  individuellen  Bewegtheit, 
^orin  sich   eine  innerliche  Stimmung  ausspräche;   denn  diese  wäre 

ein  malerische»,   kein  plastisches  Schönheitsmoment.     Dieses  ̂ idea- 

«lischen^  Schönheitscharakters  wegen  empfiehlt   nun    Winckelmann 
das  Studium,   oder  wie  er  sich  ausdrückt  „die  Nachahmung^  der 
Alten  statt  der  Natur,  welche  ihn  nicht  besitze.     ̂ Die  Nachahmung 

^des  Schönen  in  der  Natur**  —  sagt  er  —  „ist  entweder  auf  einen 
»einzelnen  Vorwurf  gerichtet,   oder  sie  sammelt  die  Bemerkungen 
«aus  verschiedenen  einzelnen  und  bringet  sie  in  eins.     Jenes  heifst 

»eine  ähnliche  Kopie,  ein  Portrait  machen;  es  ist  der  Weg  zu  hollän- 
sdischen  Formen  und  Figuren.   Dieses  aber  ist  der  Weg  zum  allge- 
rineinen  Schönen   und   zu  idealischen  Bildern  desselben;  und  der- 

selbe ist  es,  den  die  Griechen  genommen.^ 

'}  S.  unten  No.  212. 

1 



Dies  ist  allerdiogB  niclit  ganz  kons 

benen  Zügeo"  nicht  übereinstimmend.  1 
Schönheit  nur  in  einer  Addition  von  scti 

teo  Einzelheiten,  so  blieben  vir  dadurcl 
blofsen  Natui,  d.  h.  wir  kämen  sieht  öl 

heit  hinaus.  Er  füblt  diese  InkoDsequei 
sucht  sie  durch  die  Bemerkung  gut  zu 

„diese  (idealischen)  Bilder,  wären  auc 

„(vollkommen)  schönen  Körpern  ge 
„liehe  Gelegenheit  zur  Beobachtung  dei 

„langten"  und  deutet  damit  an,  dafs  da 
in  einer  Synthesis  der  einzelnen  Schönb 

mehr  aus  einer  Analysis')  derselben  eut 
Anschauung  der  sinulicbechönen  Eiozel 

Einbildung  refiektirte  allgemeine  Vorstel 
derm  Worte  die  Idee  des  Schönen  for 

nicht  Aehnliches  meinte,  wie  könnte 

„mehr  als  menschlichen  Verhältnissen  i 

Vaticanischen  „Apoll"  sprechen?  Diesi 
von  Interesse,  als  sie  zeigt,  wie  Wincke 

Klarheit  ganz  instinktiv  von  einem  Gegc 

„Idee"  spricht,  indem  er  sagt:  „Unse 
„einen  so  vollkommenen  Körper  zeugei 

„Ädmirandus  hat"  (d.  h.  aus  der  blol 
Schönheiten  wird  kein  Antinous  erstehen 

„über  die  mehr  als  menschlichen  Verh 

„heit  in  dem  Vaticanischen  Apollo  n 
„Natur,  Geist  und  Kunst  hervorzul 

„liegt  hier  vor  Augen".  —  Diese  Dreith 
der  bei  dem  „Hervorbringen"  des  göttlii 
tigkeiten  oder  Potenzen,  nämlich;  die  Ve 

die  Erhebung  desselben  zum  Idealen  (i 

und  die  künstlerische  Durchführung  u 
mente  zur  konkreten  Gestalt,  läfst  ül 
kaum  noch  einen  Zweifel.  Sollte  ein  so 

er  bei  Lesung  der  folgenden  Worte  gän 

„Nachahmung  findet  hier  in  dem  Eine 

„was  in   der  ganzen   Natur   ausgetbeilt 

it  «bCT  weit  v-enchiedea 
D  wird.     (S.  No.  3S2  u. 
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^wie  weit  die  schönste  Natur  fiber  sich  selbst,  kfihn  aber  weis- 

,lieh,  sieh  erheben  kann^  . . .  So  sind  ̂ hier  die  höchsten  6ren- 

^zen  des  menschlich  und  zugleich  göttlich  Schönen  bestimmt^. 
Er  setzt  dann  noch  hinzu,  dafs,  wenn  der  Kunstler  durch  das  Stu- 

dium der  Alten  sich  so  mit  der  Empfindung  für  das  Ideale  erfallt 
habe,  er  dann  sich  auch  ungestraft  der  wirklichen  Naturnachahmung 

überlassen  könne,  weil  er  nunmehr  das  allgemeine  Gesetz  des  Schö- 
nen in  sich  selbst  habe.  —  Das  sind  ebenso  wahre  wie  beherzigens- 

werthe  Anschauungen,  die  nur  durch  tiefes  Eindringen  in  den  kon- 
beten Inhalt  des  Idealen  erlangt  werden  konnten. 

Der  Unterschied  von  Naturschönheit  und  Idealschönheit» 

welche    letztere   im    Sinne  Winckelmann^s    durchaus   mit   Eunst- 
schönheit  identisch  ist,  hat  aber  einen  wesentlich  andern  Sinn, 

als  welcher  heute  damit  verknüpft  zu  werden  pflegt.    Um  den  Un- 
terschied  der  beiden  Bedeutungen  dieses  Gegensatzes  statt  weitläu- 

figer Auseinandersetzung  durch  ein  bestimmtes  Beispiel  zu  veran- 

schaulichen,   so  wäre  ein  Murillo' scher  Betteljunge  im  modem- 
isthetischen  Sinne  kunstschön,    aber  (ein  Betteljunge  als  solcher) 

nicht  naturschön,  im  Winckelmann'schen  Sinne  wäre  sowohl  jener 
wie  dieser  weder  kunstschön  noch  naturschön.     Der  Grund  davon 

liegt  darin,  dafs  Winckelmann  das  Eunstschöne  niemals  im  Sinne 
des  künstlerisch    Charakteristischen,    sondern  stets  im  schlechthin 

idealen  Sinne  versteht,   weil  er  immer  nur  an  die  plastische  Men- 
schengestalt der  Antike  denkt.    Es  liegt  hierin  nichts  weniger  als 

ein  Widerspruch,  denn  es  fallt  Winckelmann  gar  nicht  ein,  an  an- 
dere Künste  zu  denken  als  an  die  Plastik.     Daraus  also  kann  ihm, 

sofern  er  sich  einmal  diese  Grenze  steckt  und  darin  bleibt,  kein 

Vorwurf  gemacht  werden,  und  man  würde  selbst  einen  solchen  ver- 

dienen, wenn  man  die  Winckelmann'schen  Eategorien  als  angeblich 
allgemeine,   d.  h.  für  alle  Künste  gültige,  nehmen  und  bekritteln 

wollte.    Die  Wahrheit  aber  erfordert  es  zu  sagen,  dafs  er  sich  aller- 
dbgs  in  einem  Punkte  nicht  innerhalb  dieser  Grenze  hält,  sofern  er 
Damlich  die  nur  für  die  Plastik  geltenden  Bestimmungen  auch  auf 
die  Malerei  und  Poesie  anwendet,  wie  wir  später  sehen  werden;  ein 
hrthum,  in  den,  wenigstens  hinsichtlich  der  Malerei,  auch  Lessing 
Terfallen  ist. 

210.  Was  nämlich  das  eigentliche  Verbindungsglied  zwischen 
Plastik  und  Malerei  und  damit  den  Eeim  zu  einer  Vermischung  ihrer 

hihalte  abgiebt,  ist  der  Cent  cur.  Obschon  in  der  Plastik  nur  ideell, 

in  der  Malerei  dagegen  reell  vorhanden,  bleibt  er  doch  das  gemein- 
same Anschauungs- Element   beider  Eunstgattungen.     Hieraus  nun 



ärt  es  sich:  einmal,  dafs  sowohl  Wii 

Malerei  Das,  was  letzterer  gerade  i 

Kolorit,  als  etwas  Nebensächliche 

IS  Verwerfliches)')  betrachten  und  i 

Malerei,  sondern  ihr  eigentliches  '^ 
Bgen;  sodann,  damit  im  ZusammeDhi 
ickelmann,  bei  der  Malerei  fast  imm 
le  haben.  Dies  ist  nach  beiden  S 

kt  für  das  Yerständnifs  ihrer  Anscha 
Was  nun  Winckelmann  im  Besonc 

le  durch  die  feine  Unterscheidung  i 
inheit  auf  die  Bedeutung  des  Cont 

I.  Das,  worin  Winckelmann  den  Ch 

r  die  blofso  Naturschönheit  Hinausge 
1  im  Gesammt-Umrifs  am  schärfsten 

per  kann  durch  unschöne  Haltung 
her  Verbindifng  liegt  ja  schon  die  Vi 

gemein  erscheinen.  Der  Contour,  sa 
sehen,  nicht  von  der  Natur  gelernt  i 
ir  vereinigt  und  umschreibt  alle  Thel 

r  idealischen  Schönheiten"  (richtiger 
den  Figuren  der  Griechen;  oder  ei 

griff  in  beiden.''  In  seinen  Beispiele 
erei  wie  zur  Plastik:  „Euphranor,  < 

;h  hervorthat,  wird  für  den  ersten  gi 

iiabenere  Manier  gegeben."  Näher  be 
Contour  als  die  haarscharfe  Grenzlin 

itur  von  dem  Ueberilüssigen  scheidet 

findet  die  Abweichung  in'e  SchwüUti 
aiges  zu  streng  ausgeschieden,  so  ents 

verfallen.  Er  spricht  dann  dem  RuI 
ichen  Contour  ab,  während  Michel 

skulösen  Körpern)  ihm  am  nächsten 

r  in  der  unbefangenen  Vermischung  { 
sen  aller  Kunst  eben  im  Plastischen 

und  plastisch  empfinden  ist  ihm  vö 
211.  Das  dritte  Element  der  grie 

1   „Naturschönen ",   welches   sich   in 

')  L«)aiDg  ging  beksnatUcfa  d>riD  soweit,  i 
«n  liers:  „Ich  mScbtc  fngen,  ob  es  nicht  ta  1 
eu  za  milcD  möchle  gar  nicht  eifoiiilei]  wordci: 
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erstem,  and  dem  ̂ Idealschönen^,  das  sich  imContour  ausspricht^ 
als  zweitem,  —  ist  die  Schönheit  der  Draperie.  —  „Diese  Wissen* 

Schaft^  —  sagt  er  —  ,|ist  nach  der  schönen  Natur  und  nach  dem 
«edlen  Contour  der  dritte  Vorzug  der  Werke  des  Alterthums^.  — 
Hier  drängt  sich  nun  die  Difierenz  zwischen  den  Forderungen  der. 
plastischen  und  der  malerischen  Schönheit  schon  entschiedener  dem 
Gefühl  suf;  und  da  ist  e%  denn  aufs  Höchste  anzuerkennen,  wie 

Wiockelmann  trotz  seiner  ausschliefslich  plastischen  Empfindung, 
statt  solche  Forderung,  im  abstrakten  Vertrauen  auf  die  absolute 
Gültigkeit  des  plastischen  Ideals,  auf  die  Seite  zu  schieben  oder 
wohl  gar  eigensinnig  zu  bestreiten,  ihr  eine  gewisse  Berechtigung 

einräumt,  indem  er  sagt:  „Diese  Gerechtigkeit  aber  mufs  man  eini- 
»gen  grofsen  Eänstlern,  sonderlich  Malern  neuerer  Zeiten,  wider- 

»fahren  lassen,  dafs  sie  in  gewissen  Fällen  von  dem  W^ege,  den  die 
^griechischen  Meister  in  Bekleidung  ihrer  Figuren  am  gewöhnlichsten 
, gehalten  haben,  ohne  Nachtheil  der  Natur  und  Wahrheit 

, abgegangen  sind.^  Man  darf  nicht  allzu  grofsen  Werth  darauf 
legen,  wenn  er  dafür  praktische  Grunde  aus  der  stofiflichen  Natur 
des  griechischen  Zeugs  beibringt,  statt  die  wahre  Ursache  in  einem 
ästhetischen  Gesetz  zu  suchen,  da  er  anerkennt,  dafs  ̂ in  der  neuen 
„Manier  der  grofsen  Partien  in  Gewändern  der  Meister  seine 
^Wissenschaft  nicht  weniger  als  in  der  gewöhnlichen  Manier  der 

«Alten  zeigen  kann^. 
212.     Das  vierte  Element  —  und  zwar  dasjenige,  worin  so- 
wohl Naturschönheit,  wie  idealische  Schönheit  und  Schönheit  der 

Gewandung    zur  höchsten,   einheitlichen   Wirkung  gelangen   —   ist 
nun  die  Schönheit  des   Ausdrucks,  welche,  in  nächster  Ver- 

bindang  mit  der  Haltung,  das  „allgemeine  Kennzeichen  der  griechi- 
ßchen   Meisterwerke"    ist.     Er    bezeichnet   diese  Totalwirkung  des 
griechischen  Schönheits- Ideals  als   „eine  edle  Einfalt  und  eine 

„stille  Gröfse,  sowohl  in   der  Stellung  als  im  Ausdruck'';  eine 
Charakteristik,   die  gleichsam   für  alle  Zeit  der  typische  Ausdruck 

für  die  Wirkungsweise  der  Antike  geworden  ist.     Die  Stelle^),  in 
welcher  Winckelmann  sich  so  ausspricht,  und  die  sich  daran  knüpfen- 

den Betrachtungen   über   die  Gruppe  des  Laokoon  sind  bekanntlich 
Veranlassung    gewesen,    dafs  Lessing    seinen  Laokoon  geschrieben 

hat.   Es  mag  darüber  hier  nur  bemerkt  werden,  dafs  W^inckelmann, 
ttm  seine  Anschauung  von  der  „edlen  Einfalt'' .  und  „stillen  Grölse^ 
näher  zu  erläutern,  sie  mit  der  Stille  des  Meeres  vergleicht :  „Sowie 

.'/ 

t 

I 

»)  A.  a.  O.  S.  81  ff. 
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,e  Tiefe  des  Meeres  allezeit  ruhig  bleibt,  i 
I  wüthen,  ebenso  zeigt  der  Ausdruck  ic 
len  bei  allen  Leidenschaften  eine  grofse 

nn  folgt  als  Beispiel  die  Beschreibun] 
rn  der  Sats  ist,  daTs  „der  Schmerz  des  1 
iT  Seele  durch  den  ganzen  Bau  der  Fig 

lagetheilt  und  gleichsam  abgewogen"  wind 

Bemerkung,  dafs  „diese  Eigenschaften* 
ifalt  and  stille  Gröfse  der  griechischen 
eiche  die  vorzügliche  GrÖfse  eines  Rapha 

'  durch  die  Nachahmung  der  Alten  geko 
an  Einiges  über  die  „Sixtinische  Mado 

iiiger  Bedeutung  ist. 

Endlich  als  fünftes  Element  der  griecl 

ihgeahmt   werden   müsse,    „nach   dem  St« 

Contours,  der  Draperie  und  der  edlen  Ein 
eichnet  Winckelmann  die  „Art  zu  arbeite 
Technik,  worüber  er  sich  weitläufig  ei 

riften  daran  knüpfend.  Dies  hat  nun  kbi 

I.    Wir  geben  daher  jetzt,  nachdem  wir  d 
Ansichten  über  die  antike  Eunstanschi 

rönnen,  zu  seinen  Gedanken  über  die 
1  deren  besondere  Momente  und  Stu 

sehen  werden,  ziemlich  genau  den  eben  t 

[  daher  mit  diesen  einen  begrifflichen  Pai 

i-  Die  den  EleHeitei  der  SchSnheit  entspreche 

213.  Winckelmann  hat  seine  Ideen 

;rifF  und  das  in  sich  ditferente  Wesen  der 

t  in  Form  philosophischer  Entwickelung, 
igentlich,  besonders  in  den  einleitenden  1 

griechischen  Kumt,  ausgesprochen.  Sie 
Eicht  zu  deuten  und  manches  UngehörigE 

)st  einige  Lücken  im  Fortgange  der 

nckelmann  ist  kein  Philosoph  von  Fach,  i 
riffliche  Kategorien  stets   wie  ein   gewohr 

')  Wia  aa  mSglicb  gfweasD,  ditM  gva  kookrate  Tan 
lazaichnen,  deiaen  EigeDacbaftea  j«ne  „EmfUl"  und  . 
lieb.  Seibat  aein  ̂ Biograpb  Jnsti  fÜlt  In  dieaen 
10};  „Aach  du  ETiDgelinm  dea  SchSDSa,  die  Lebre 

IIa  sei..',  aagt  er  von  ihm  ia  v611jg  oderfllcblicbe 
;1.   Übrigens  Über  dia  SchSnhät  da  AyudrtKkt  apttter  i 
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Hand  liegen  und  geläufig  im  Gebrauch  sind;  Dies  und  unsere  aus 
dem  Studium  seiner  Werke  geschöpfte  bewundernde  Ueberzeugung, 
dafs  trotzdem  ein  tiefer  Quell  echt  philosophischer  Intuition  in  ihm 
lebendig  wirkte  eine  Ffille  spekulativer  Gedanken,  die  von  ihm 
selbst  zum  Theil  nicht  einmal  in  ihrer  ganzen  Tragweite  erkannt 
wurden,  sich  in  seinem  Kopfe  drängt  und  nach  Aufsen  strebt, 
legen  uns  die  doppelt  ernste  Pflicht  auf,  sehr  behutsam  bei  der 
Darlegung  derselben  zu  Werke  zu  gehen  und  Alles,  auch  das 
scheinbar  Unbedeutendste,  ja  Widersprechende  selbst  mit  Pietät  zu 
behandeln.  Winckelmann  ist  unsers  Erachtens  bis  jetzt  nicht  ganz 
Yerstanden,  am  allerwenigsten  vollkommen  gewürdigt;  auch  von 
Schelling  nicht,  der  jedoch  einen  tiefen  Respekt  vor  ihm  hatte;  am 

wenigsten  fast  von  Justi,  seinem  Special-Biographen,  der  ihn  gerade 
in  dem  Wichtigsten  —  wenigstens  hinsichtlich  des  philosophischen 
Gehalts  seiner  Werke  Wichtigsten  —  verkennt.  Versuchen  wir  es, 
die  Ideen  des  grofsen  Mannes  in  möglichster  Klarheit  und  Zusam- 

mengehörigkeit darzulegen.^) 
Zunächst,  um  einen  Anfang  zu  machen,  müssen  wir  daran  er- 

innern, dafs  er  auch  ffir  die  Bestimmung  des  allgemeinen  Begriffs 
der  Schönheit  von  der  Idee  der  plastischen  Schönheit,    d.  h.  von 

der  menschlichen  Gestalt,  ausgeht;  und  da  ist  denn  sogleich  zu  be- 
merken, dafs  die  allgemeine  Ansicht,  Lessing  habe  —  und  zwar  im 

Gegensatz  zu  Winckelmann  —  zuerst  die  Aufgabe  der  Kunst  in  die 

^Darstellung  der  Schönheit^  gesetzt,   insofern    eine   irrige   ist,   als 
Winckelmann   in   seinem   Aufsatz  Erinnerung    etc.   gleich  im  An- 

fange ausdrücklich  sagt,    dafs   die  „vornehmste  Absicht  der  Kunst 

die  Schönheit^    sei.^)     Inwiefern   hinsichtlich    der   Laokoongruppe 
Winckelmann  neben  der  „blofsen"  Schönheit,  worunter  er  lediglich 
die  Harmonie  der  materiellen  Formen  verstand,  noch,  als  wesentlich 

antik,  die  ̂ edle  Einfalt^  und  ̂ stille  Gröfse^    als    zweites    höheres 
Moment   hinzufügte,    ist   oben    auseinandergesetzt.')    Wo   er    aber 
schlechthin  von  antiker  Schönheit  spricht,  d.  h.  wo  er  die  Momente 
des  Naturschönen  und  Idealschönen,    sowie  die  des  Gontours  und 

der  Draperie,  ja  auch  der  vollendeten  Technik  nicht  unterscheidet, 
fafst  er  sie  eben  zusammen  unter  diesen  einen  Ausdruck  der  ̂ Schön- 

heit'' und  setzt  diese  so  als  einzigen  Endzweck  der  Kunst.     Dafs 

')  Die  Hauptquellen  für  seine  Ideen  Über  Schönheit  sind:  das  zweite  bis  vierte 

Kapitel  des  4.  Bachs  seiner  JCunstgetchichte,  ferner  die  Schriften  Erinnerwig  über  Be- 
trackitmg  der  Werke  der  Kunet  (Werke  Bd.  1.  8.  241  ff.),  ̂ ^ber  die  Empfindung  de» 
SelioMn  und  Von  der  Grazie  in  Werken  der  Kunst.  —  •)•  Vergl.  auch  unten  (No.  221) 
die  Stelle  aus   der  Kunstgeschichte,  —  *)  Vergl.  Ko.  209. 



9se  AuffassuDg  die  richtige  sei,  geht  unwiderlegli 
fs  WinckelmanD  in  demselben  Aufsatz,  wenige 

I  scheinbaren  Widerspruch  mit  der  obigen  Aeufs 
iweite  Ängenmerk  bei  Betrachtung  der  Werk 

lie  Schönheit  sein."  Hier  faTet  er  sie  nämlich 
ant  der  Naturschönheit  der  menschlichen  Gestalt 

•  nderes  Element  der  allgemeinen  klassischen  S' 
tzt  hinzu :  „Der  höchste  Vorwurf  der  Kunst  für  d 
st  der  Mensch,  oder  nur  dessen  äufsere  Flacl 

ür  den  Künstler  so  schwer  auszuforschen,  wie 

las  Innere  desselben,  und  das  Schwerste  ist,  wai 

lie  Schönheit,  weil  sie,  eigentlich  zu  reden, 

ind  Maafs  fällt."  Demnach  kann  nun  wohl  kein 
er  nur  von  der  materiellen  Schönheit  der  Gesi 

}lche  als  das  „Zweite"  in  der  Kunst  (gegen 
;bönheit  oder  eigentlich  gegen  die  Totalschönheil 
Dmente  in  sich  enthält,  als  das  Erste)  hingeste 

Fassen  wir  also,  ehe  wir  einen  Schritt  weite 

gte  zusammen,  so  ist  der  BegrifT  der  Schönheit 
esentlich  der  plastische  Schönheitsbegri 
indamentale  seiner  Anschauung.  Dann  falst  ei 
:hönheit  als  konkrete  Totalität  bestimmt  ui 

ente,  nämlich  der  materiellen  und  der  ideali 

Lese  Momente  nun,  welche  schon  oben  bei  der 

iechischen  Kunst  auftraten,  kommen  nun  auch 
an n  aber  betrachtet  er  auch  den  abstrakten  B' 

iit,  d.  h.  nicht  als  Einheit  konkreter  Elemente, 

bstraction  der  konkreten  Unterschiode,  behufs  de 

deals";  allein,  wie  nicht  vergessen  werden  darf 
iden  der  plastischen  Anschauung;  und  endlich 
egriff  des  Ideals  in  seiner  verschiedenen  Fo 

IS  Geschlechts,  des  Alters  und  des  individuellen 

Ire  im  Allgemeinen  der  Fortgang  seiner  Gedanken  i 

a)     Die  Naturschönheit. 

214.  Was  nun  zunächst  die  materielle  ode 

h.  beschränkt  auf  die  menschliche  Gestalt,  i 

itrifft,  so  bestimmt  er  sie  als  „die  Mannigfaltigk 

ichtiger  eigentlich  als  das  Einfache  im  Manni| 
s  die  Harmonie  der  Theile  unter  sich  und  zum 
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—  sagt  er*)  —  „ist  der  Stein  der  Weiseü,  den  die  Künstler  suchen, 
„und  welchen  wenige  finden;  nur  der  versteht  die  wenigen  Worte, 

„der  sich  diesen  Begriff  aus  sich  selbst  gemacht  hat^  Er  versucht 
es  indefs,  aus  seiner  Empfindung  heraus  einige  Andeutungen  zu  ge- 

ben und  kommt  dann  natfirlich,  ähnlich  wie  Hogarth,  auf  eine 

SehonheitsUnie.  —  19  Die  Linie,  die  das  Schöne  beschreibt,  ist 
j,elliptisch,  und  in  derselben  ist  das  Einfache  und  beständige  Ver- 
„änderung;  denn  sie  kann  mit  keinem  Zirkel  beschrieben  werden 

„und  verändert  in  allen  Punkten  ihre  Richtung.^  —  Dies  ist  eine 
ganz  philosophische  Bestimmung.  Denn  wenn  die  Schönheit  die 
Einheit  des  Einfachen  und  Mannigfaltigen  ist  und  dies  Gesetz  für 
die  Formengestaltung  als  ümrifslinie  ausgedruckt  werden  soll,  so 
ist  eben  die  elliptische  Linie  die  gesuchte,  weil  sie  allein  beide 
Momente  in  sich  als  Einheit  versinnlicht.  Hogarth  fand  sie  in  der 

, Schlangenlinie^,  was  im  Grunde  auf  dasselbe  herauskommt;  denn 
da  Winckelmann  auch  nicht  die  in  sich  zurfickkehrende  Ellipse 

meint,  sondern  nur  das  Gesetz  ihrer  Schwingung,  also  finen  belie- 
bigen Theil,  so  ist  dieser  eben  —  ohne  Rfickkehr  in  sich  selbst, 

sondern  kontinuirlich  wachsend  gesetzt  —  die  Spirale^  die  Schnecke^ 

die  WeUe<^  die  Schlange.  Aber  Winckelmann's  Ellipse  ist  konkreter 
und  philosophischer,  weil  er  das  Element  angiebt,  während  Hogarth 

nur  eine  besondere  Darstellungsweise  desselben  als  allgemeine  Schön- 
heitslinie betrachtet  wissen  will.  Ja,  Winckelmann  fühlt  recht  gut, 

dafs  selbst  diese  Aufstellung  der  Ellipse  als  Schönheitslinie  den 

konkreten  Begriff  nicht  erschöpft,  da  die  Bestimmung  der  Schwin- 
gongskraft  fehlt,  d.  h.  das  VerhältniTs  der  beiden  Durchmesser  zu 
einander  nicht  geometrisch  bestimmt  werden  kann.  Er  sagt  daher 
ganz  richtig:  „Welche  Linie,  mehr  oder  weniger  elliptisch, 
,die  verschiedenen  Theile  zur  Schönheit  formet,  kann  die  Algebra 
«nicht  bestimmen;  aber  die  Alten  kannten  sie,  und  wir  finden  sie 

„vom  Menschen  bis  auf  ihre  Gefäfse''.^)  —  Hier  ist  also  schon 
ein  Fortschritt  zum  allgemeinen  Begriff.  —  „So  wie  nichts  Zirkel- 
»förmiges  am  Menschen  ist,  so  macht  auch  kein  Profil  eines  alten 

„Gefafses  einen  halben  Zirkel.^  — 
Er  geht  nun  auf  den  Versuch  ein,  an  der  Gesichtsbildung  seine 

Theorie  praktisch  nachzuweisen,  und  hier  müssen  wir  ihn  verlassen 

—  ungern,  wie  wir  bekennen,  denn  es  gewährt  einen  wahrhaften 
GenoTs,  seine  so  einfach  vorgetragenen  Gedanken  zu  verfolgen;  z.  B. 

')  Eriumwtmg  etc.  (Werke  I.  S.  247).  —  '}  Vergl.  No.  228,  wo  er  umgekehrt 
Tom  tUgemeinen  (abetrakten)  Begriff  zu  diesen  kookreten  Beetimmmigen  wieder  eu- lüekkehrt. 



iD  er  von  Raphael  e&gi:  „Wenn  ein  Efi 
8  Schonen  begabt  war,  so  war  es  Rapba 
ine  Schönheiten  unter  dem  ScböoBten  in 

Tizian'B  ̂ Venus"  bemerkt,  „  sie  sei  nt 
«bgebildef,  df^egen  von  den  Griechen:  „] 
n  Schönheiten  entworfen  zu  haben,  wie  ma 

—  Allerdings,  ein  begriffliches  Resultat  w 
ist  eben  kein  Aesthetiker  von  Beruf;    at 

drängt.  Das,  was  in  ihm  lebt  und  wirkt 

Igen,  und  BchliefBlich:  solche  Latenz  { 
lankens  ist  denn  doch  etwas  Höheres  als 

ir  abstrakte  Kategorien,  denen  nicht  die 
1  ihr  reicher  konkreter  Inhalt  zum  Substi 

b)  Die  idealische  Schö 

315.  Das  zweite,  gegen  die  Natursch 

nnn  die^  „idealische  Schönheit",  welche  ̂  

ff^)  als  Ausprägung  göttlicher  Erhabenhei 
t  er  anter  dem  Ausdruck  „Grazie"  in  eir 
setzt  sie  von  vorn  herein  in  Beziehung 

iter  er  aber,  wie  der  Verfolg  zeigt,  eine  i 
e  Bewegtheit  der  Seele,  versteht.  Denn 

«r  den  Neueren  dem  Correggio  zu  und  e 
^lo  ab.  Er  bedient  sich  dann  des  Gleichi 

'^asser*),  welches  desto  vollkommener  ist, 
:  hat;  alle  fremde  Artigkeit"  (damit  meii 

kokograzie) *)  „ist  der  Grazie,  sowie  dö] 
an  merke,  dafs  die  Rede  von  dem  Hohe 

ragischen  in  der  Kunst,  nicht  von  dem 

iu  ist.  Stand  und  Geberden"  —  und  dief 

t  dem  allgemeinen  Ausdruck  Haltung  — 
nd  wie  an  einem  Menschen,  welcher  Ad 

im  kann:  ihre  Bewegung  bat  den  nothn 

>)  Sithe  oben  No.  109.  210.  _  »>  W.  W.  Bd.  I. 
*)  Wir  irerden  dieMm  Vergleich  von  dem  klaTtn  t 

Den,  iro  er  ron  der  sUgemelnen  SchSabeitsTorm  sprict 

in  er  diexn  eigeotlicb  fllr  die  „Greiie*  nicht  recht 
ler  Konstgeichichle  hieher  UbertragcD  haben  BoUtej 
OD  darin  in  SDchen  aein,  dau  «r  sowohl  dia  Oiuie  «i 
cherwciae,  obwohi  in  ireseDtlleh  venchiedenem  Sinne, 

1  lolche  , Artigkeit*  aeben  Tolle,  meint  er  beiraend, 
r  Somfldie  oder  auch  einen  jangen  FranioasD  in 
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gk&ns  in  sich,  wie  durch  ein  flfissiges  feines  Geblüt  and  mit  einem 

^sittsamen  Geiste  zu  geschehen  pflegt^  .  .  .  ̂ Auch  im  empfindlich- 
^sten  Schmerz  erscheint  Niobe  noch  als  die  Heldin «  welche  der 

gLatona nicht  weichen  wollte.^  Er  zeigt  dann^  wie  die  Grazie  sich  auch 
auf  die  Kleidung  erstreckt  —  Hier,  bis  wohin  wir  unserm  Winckel- 
mann  in  seinen  Gedanken  aber  die  besonderen  Momente  der  allge- 

meinen Schönheit  gefolgt  sind,  können  wir  nun  den  Uebergang 
machen  zu  seinen  Gedanken  über  die  Totalitat  dieser  Sonder* 

momente,  d.  h.  über  den  Begriff  der  Schönheit  überhaupt^ 
Ehe  wir  hiezu  aber  übergehen^  müssen  wir  eine  Bemerkung  machen^ 

welche  für  das  VerständniTs  der  verschiedenartigen  Auffassung  sei- 

nes  Ausdrucks  „idealisch'',  ̂  Ideal '^  u.  s.  f.  wesentlich  ist,  um  so* 
mehr  als  dieser  Funkt,  so  viel  wir  wissen,  bis  jetzt  noch  von 

Keinem  der  vielen  Kommentatoren  Winckelmann's  beachtet  wor- 
den ist. 

Winckelmann  fafst  nämlich,  wie  wir  gesehen  haben,  das  Idea-- 
Usehe  einmal  ganz  konkret  als  das  Höhere  gegen  die  blos  mate- 

rielle Schönheit,  welche  beiden  Momente,  zusammen  mit  der  Schön- 

heit der  Gewandung,  jenes  Gepräge  der  klassischen  Schönheit  her- 

Torrufen,  das  er  als  ̂  edle  Einfalt^  und  „stille  Gröfse*'  charakterisirt.  ^) 
Dies  ist  die  konkrete  Seite  des  Ideals.  Dann  aber  versucht  er  von 

diesen  konkreten  Momenten  zu  abstrahiren,  um  zu  einem  ganz  all- 
gemeinen Begriff  des  Ideals  der  menschlichen  Gestalt  zu  gelangen^ 

das  er  dann,  um  den  Gedanken  anschaulich  zu  machen,  mit  dem 

reinen  Quellwasser  vergleicht;  und  so  kommt  es,  dafs  sein  Ausdruck 
Ideal  einmal  etwas  durchaus  Konkretes  und  dann  wieder  etwas 

ebenso  durchaus  Abstraktes  bedeutet.  Dieser  Unterschied,  welcher 

übrigens  nachgewiesen  werden  wird,  ist  von  wesentlicher  Bedeutung. 

216.  Das  konkret  Idealische  spricht  sich  nun,  wie  bereits  er- 

läutert, in  der  Haltung  aus,  welche  er  als  „Grazie^  bestimmt  — 
ond  dies  mag  ihn  wohl  verleitet  haben,  ohne  Berücksichtigung  des 
Unterschiedes  des  Konkreten  und  Abstrakten  im  Ideal,  den  Vergleich 

mit  dem  y,klaren  Wasser^,  welcher  eigentlich  nur  auf  das  letztere 
paTst,  auch  auf  das  erstere  zu  übertragen.^) 

Dies  vorausgeschickt,  haben  wir  nun  zunächst  zu  sehen,  wie 
er  auf  Grund  allgemeiner  Beflexionen  zu  jenem  abstrakten  Begriff 
des  Schönheits-Ideals  gelangt. 

*)  Veigl.  oben  No.  212.  —  «)  Die  HanptsteUe  jener  Vergleichung  (wo  vom  *b- 
Btrakten  Ideal  die  Rede  ist)  steht  im  §  28,  Kap.  2  des  IV.  Buchs  seiner  Kunst- 
gtacbichte  (Werke  Bd.  II.  S.  54),  die  zweite  (wo  er  das  konkrete  meint)  in  der 
▲bhandiimg  .Ueber  die   6iacie<<  (Werke  Bd.  I.  S.  258).     Veigl.  oben  No.  216. 
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Die  Ueberschrift  des  2.  Kapitels  des 

geschichte  lautet  „yom  Wesen  der  Eunst", 
am  besten,  dafs  er  auch  hier,  wo  er  von 

ausspricht,  den  aHgemeinen  Schönheitsbegri 
auf  dem  festen  Boden  der  griechischen  Pia 
das  gleichsam  Gefährliche  seines  Vorhabeu 
^es  zwischen  dieser  substanziellen  Basis  un 
währendes  Eliminiren  konkreter  Bestimmt 

Höhe  abstrakter  Begriffe.  Er  sieht,  dafs  sei 
„lieh  ist .  .  .,  da  ich  mich  an  die  Bahn  wai 

„der  Kunst,  die  ich  vor  Augen  sehe,  un( 
„heiten  derselben  die  Gründe  und  Drs) 

„Ohne  die  Sammlung  und  Vereinigung  de 
„haltener  Werke  der  Kunst  wie  unter 

„richtiges  Urtheil  zu  lallen. .  ." 
Er  giebt  dann  die  Gründe  an,  warut 

aolchen  nicht  durchgedrungen  sei,  und  neu 

, höchsten  Vorwurf  nach  der  Gottheit".  N 
fieine  Aufgabe  der  Untersuchung,  „was  S 

fichiedenen  Momenten:  „Zuerst  sei  von  dei 
„reden,  sowohl  was  die  Formen  als  was 

„berden"  (hier  sind  also  alle  drei  Stufi 
Schönheit  der  Haltung  und  Schönheit  des 

deutet)  „betrifft,  nebst  der  Proportion,  und 
„heit  einzelner  Theile  des  menschlichen  K 

„nen  Betrachtung  über  die  Schönheit  abe 
„schiedene  Begriff  des  Schönen  zii 
, verneinende  Begriff  derselben  ist,  ui 

„stimmter  Begriff  der  Schönheit  zu  geben 

„wie  Cotta  beim  Cicero  von  Gott  meint,  •> 
^werden,  was  sie  nicht  ist,  als  was  sie 

„eioigermarsen  mit  der  Schönheit  wie  mit  ä 

„heit:  diese  fahlen  wir  und  jene  nicht."  — 
dafs  er  den  Begriff  zunächst  negativ,  und 
wolle. 

Hierauf  geht  er  folgendermaafsen  anl 
griffs  selbst  ein:  „Die  Schönheit,  als  de 

^als  der  Mittelpunkt  der  Kunst,')  erfordert 
„Abhandlung,  in  welcher  ich  mir  und  d< 

.')  VtrgL  oben  No.  !1S. 
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^thnn  wfiDBchte;  aber  dieses  ist  auf  beiden  Seiten  ein  schwer  zu 

^erfüllender  Wunsch.  .  .  .  Mir  schien  die  Schönheit  zu  winken,  viel- 
«leicht  eben  die  Schönheit,  die  den  grofsen  Efinstlem  erschien  und 
^sich  fohlen,  begreifen  und  bilden  liefs:  denn  in  ihren  Werken  habe 
sich  dieselbe  zu  erkennen  gesucht  und  gewfinscht.  Ich  aber  schlug 
„meine  Augen  nieder  vor  dieser  Einbildung,  wie  Diejenigen,  denen 

:„der  Höchste  gegenwartig  erschienen  war,  weil  ich  diesen  in  jener 
jftxx  erblicken  glaubte.  Ich  erröthete  zugleich  über  meine  Zu ver- 
„sicht,  die  mich  verdreistet  hatte,  in  die  Geheimnisse  desselben  hin- 
^einzuschauen  und  von  dem  höchsten  Begriff  der  Menschlichkeit  zu 
^reden.  .  .  Aber  mit  erwärmter  Einbildung  von  dem  Verlangen,  alle 
„einzelne  Schönheiten,  die  ich  bemerket,  in  eins  und  in 

^einem  Bilde  zu  vereinigen,  suchte  ich  in  mir  eine  dichte- 
„rische  Schönheit  zu  erwecken  und  mir  gegenwärtig  her- 
3, vorzubringen.  Ich  bin  aber  von  Neuem  in  diesem  zweiten  Versuch 
„und  Anstrengung  meiner  Kräfte  überzeugt  worden,  dafs  dies  noch 
^schwerer  ist,  als  in  der  menschlichen  Natur  das  vollkommen  Schöne, 
„wenn  es  vorhanden  sein  kann,  zu  finden.  Denn  die  Schönheit  ist 

„eins  von  den  grofsen  Geheimnissen  der  Natur,  deren  Wir- 
„kung  wir  sehen  und  Alle  empfinden,  von  deren  Wesen  aber  ein 
„allgemeiner  deutlicher  Begriff  unter  die  unerfundenen 

„Wahrheiten  gehört.**  — 
Wir  haben  diese  bedeutungsvolle  Stelle  hier  im  Zusammen- 

bange  mitgetheilt,  weil  sie  eine  klare  Einsicht  in  die  Weise  des 
Reflektirens  gewährt,  mit  welchem  Winckelmann  dem  Begriff  der 

Schönheit  zu  Leibe  geht.  Zunächst,  um  einen  Anhaltpunkt  zu  ge- 
winnen, fafst  er  sie  im  Sinne  subjektiver  Schönheits  -  Empfindung, 

und  zwar  in  der  engeren  Bedeutung  derselben  als  y^Oeschmack^. 
Er  sagt:  „Wäre  dieser  Begriff  geometrisch  deutlich,  so  würde  das 
„Urtheil  der  Menschen  über  das  Schöne  nicht  verschieden  sein,  und 

»es  würde  die  üeberzeugung  von  der  wahren  Schönheit  leicht  wer- 
„den.<*  Dies  führt  er  nun  weiter  aus,  indem  er  die  individuellen 

Neigungen  schildert,  z.  B.  dafs  die  „blauen  Augen  in's  Gemein  von 
„den  braunen  angezogen  und  die  braunen  von  den  blauen  gereizt 

«werden*;  man  vergesse  aber  nicht,  dafs  er  die  Schönheit  hier  und 
im  Weiteren,  wie  er  selbst  angekündigt,  nach  ihrer  negativen 

Seite  fafst/  d.  h.  diejenigen  Schönheits  -  Empfindungen,  welche  als 
einseitig  und  falsch  zu  betrachten  sind,  behandelt.  Daher  sagt  er 
auch,  dafs  bei  den  Künstlern  sich  „die  Begriffe  der  Schönheit  aus 

„solchen  unreifen  ersten  Eindrücken  bilden*,  und  sucht  diese  Ein- 
„seitigkeiten  theils  physikalisch  —  aus  dem  verschiedenen  Bau  dea 

26      ' 
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uges  —  theils,  wie  bei  Michelangelo,  dei 
jhöiiheit  abgiDg,  aus  beeonderer  Charakte 
atischen  und  andern  Gründen  zu  erklärei 

mn  zn  dem  SchlufB,  dafs  gerade  der  gri 
eder  zu  heifs  und  ausdörrend,  noch  zu 

irkte,  am  geeignetsten  var,  die  Frucht  de 
eife  zu  bringen,  sowohl  in  den  Naturgebil 

lg.  Weiterhin  schlierst  er  die  Farbe  als 

oment  der  Schönheit  aus,  vovon  später 

„Dieses  ist  also"  —  wiederholt  er  ■ 
Schönheit  gehandelt,  dae  ist,  es  sind  die  1 
aicht  hat,  von  derselben  abgesondert;  ein 
erfordert  die  Kenntnifs  des  Wesens 

bei  wenig  Dingen  hineinzuschauen  Teru 

liönnen  hier,  wie  in  den  meisten  philosc 
nicht  nach  der  Art  der  Geometrie  verfall 

oaeinen  aufs  Besondere  und  Einzelne,  n 

Dinge  aof  ihre  Eigenschaften  geht  und 

müssen  uns  begnügen,  aus  lauter  einzelnei 

Schlüsse  zu  ziehen."  Hiemit  ist  denn  : 

rage  deutlich  bezeichnet. 
217.  Nach  diesen  allgemeinen  Vorbe 

i^inckelmann  nun  die  Schönheit  zunächst 

heit".  Sofern  diese  in  dec  Einheit  von  m 
merer  ZweckmäTsigkeit  beruht,  würde  die 

lit  der  Vollkommenheit  gesetzt,  nicht  de] 

ern  allen  erschaffenen  Wesen  angehören, 
ankengange  eine  Lficke,  denn  er  fangt  d 
atz  an:  „Die  höchste  Schönheit  ii 
kochten  kaum  irren,  wenn  diese  Lücke  mi 

EFenbar  vorgeschwebt  hat,  auszufüllen  sei 
nendlichen  Stufenleiter  der  erschaffenen  A 

m  in  seiner  Weise  zu  sprechen,  eine  B 
uelle  aller  Vollkommenheiten,  hinanreiche, 
eit  sei.  —  In  diesem  Sinne  ist  es  nun  1< 

r  sagt:  „Die  höchste  Schönheit  ist  in  6o 
menschlichen  Schönheit  wird  vollkommen, 
einstimmender  derselbe  mit  dem  1 

gedacht  werden,  welches  uns  der  Beg 
theilbarkeit  von  der  Materie  unterscheide! 

Hier  ist  also  nicht  mehr  von  jener  V 
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welche  in  der  Einheit  von  Gestaltung  und  Zweckmäfsigkeit   beruht, 

denD  an  dieser  nehmen   die   Ideale  aller  erechaffenen  Wesen  Theil,
 

so  dafs  darin   also   eine   Stufenleiter  nicht   denkbar  wäre,    sondern 

IVinckcImann   meint,   wenn   Schönheit  überhaupt  mit  Vollkomme
n- 

;rdcn  dürfe,    so  sei  eie   diejenige  Vollkommenheit, 

nögliche  Stufe  der  erschaffenen  Wesen,  in  nächster 

des   Schaffens   selbst,    charakterisirt.     Daher  s^ 

[f  der  Schönheit   ist   wie    ein   aus    der   Materie 

gezogener  Geist,  welcher  sich  suchet  ein  Ge- 
1  nach  dem  Ehenbilde  der  in  dem  Verstände 

entworfenen  ersten  vernünftigen  Kreatur.  Die 

Ichen  Bildes  sind"  (ihrer  Herkunft  halber  nämlich, 

ackelmann  weislich  an  die  Einheit  und  Untheilbar- 

m  Gegensatz  zur  Materie  erinnert  hatte)  „einfach 

hen,  und  in  dieser  Einheit  mannigfaltig,  eben  da- 

gie  harmonisch." 
Moment  bezeichnet  er  dann  die  Begrenzung. 

diesen  Ausdruck  nicht,  er  hat  aber  den  Begriff  im 

-  wir  lassen  seine  Abschweifung  über  das  „Erha- 

fort  —  bemerkt:  „Durch  Einheit  und  Einfalt  wird 

nicht  enger  eingeschränkt,   oder  verliert  an  seiner 

unser  Geist  wie  mit   einem  Blicke  übersehen 

ind    in   einem  einzigen   Begriffe   einschliefsen  und 

idern  eben  durch  diese  Begreiflichkeit  stellt  es 

ölligen  GrÖl'se  vor."  — 
ht  er  zu  einem  ferneren  Moment  fort,   was  er,   als 

folgende"  Eigenschaft  der  Schönheit,  ,die  Unbe 

it;  ein  Ausdruck,  der  seinen  Auslegern  viel  Müho
 

ir'der  einzige  Schelling  hat  dio  Tiefe  dieser  An- 

:digen  gewulst,  freilich  ist  er  selber  dafür  
unver- 

1.1)  _  ̂ TTnbezeichnung",  ein  wunderbares  Wort! 

lann   diesen   Ausdruck  dahin    erklärt,    sie    bestehe 

le  ütbrr  A»  YtrUUnif,  der  bildend,«  Kumt  zur  Nat
ur  (8.  11) 

m  Winckelmann  ein  scbSne«  DeDkm«!  durch  die  
Worte  gesetiti 

er  Einsamkeit,  wie  ein  Gebirg,  durch  seine  gsnie  
Zeit;  kein  ant- 

ine  Leben-regung,  kdn  P=b«hl.g  im  g».,zen  weiten  R-'«lj,1ej 

insm  Streben  entgeEenk.m  ...  Er  gehört  dnrch 
 Sinn  nnd  Geist 

,ndem  entweder  den.  Alterthnm  an,  cder  der  Zei,,  d
eren  Schopf« 

.w.rtigen-  u.  ̂   f.  Aber  anch  hente  noch  wie  .or  '"'■»'"' J;;^"" 

,if,  für  ihn  noch  nicht  TÖllig  aufgegüi^gen ,  wenn 
 .owohl  Milnn« 

«orie  wie  Justi,  «1«  «ch  de«  pbilosoph liehen
  Denkens,  wli 

Lotie,  ibo  in  K.  rohet  Weiae  mifsventehen  kon
nten.  —  Vergl. 

gs  näherer  Ansichten  So.  440  ff^  eowie  krit.  Anh
ang. 

26* 
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uiD,  daTs  nihre**  (der  Schönheit)  „Forn 
üocfa  durch  Lisieo  beschrieben  wetden  kc 

SchöDheit  bilden",  so  will  er  weiter  Diel 
ie  Schönheit  sovohl  jeder  Einzelform  wi< 

e  nur  in  jedem  einEclnen  Falle  sur  Ersi 
ieeer  scheinbare  Widerspruch,  welcher 
vischen  dem  abstrakten  Ideal  (wie  es 

snkt)  and  der  konkreten  (individuellen) 
BUtet,  beschäftigt  den  Geist  Winckelmanc 
Erchst  fafst  er  die  eine  Seite  des  Gegensa 

Takte  Ideal,  and  st^,  es  sei  „folglich"  (i 
[ohts  Bestimmtes,  wie  Linien  und  Punkte 

Gestalt,  die  weder  dieser  noch  jener  Persoi 

einen"  (bestimmten)  „Zustand  des  Gemüt] 
Empfindung  der  Leidenschaft  ausdrücke, 
in  die  Schönheit  mischen  und  die  Einhe: 

diesem  (abstrakten)  Begriff  soll  die  Sch< 
kommenste  Wasser  aus  dem  Schoofs  der  C 

je  weniger  Geschmack  es  hat,  desto  gesu 
es  von  allen  fremden  Theilen  geläutert  L 

it  eben  diese  abstrakte  Flüssigkeit,  die 

jpriLsentirt  als  die  reine  Vorstellong  der 

eiche  nähere  Bestimmtheit  Weiter  verf 
chönheit  mit  der  neutralen  Mitte  zwische 

enufs,  und  solche  „Idee  der  höchsten  Sc! 

ch  nichts  Bestimmtes  enthält,  von  jeden 

it  —  „scheine  am  einstigsten  und  am 
zu  derselben  keine  philosophische  Eennti 
Untersuchung  der  Leidenschaften  der  S( 

Döthig."  • Schon  dieser  Schlufs  zeigt  deutlich, 

ber  die  sogenannte  absolute  Schönheit 

leal,  gerade  herausgesagt,  lustig  macht,  i 
traction  nichts  weniger  als  die  Wahrheit 
weifelt  man  aber  hieran  noch,  so  lese  m 

Torte,  welche  den  §  24  einleiten:  „Da  t 

Natur"  —  und  diese  hatte  er  ja  kurz  zuv< 
bezeichnet!  —  ,,zwischen  dem  Schmerz  i 

nach  dem  Epikui"  (setzt  er  ironisch  hin: 
ist,  und  die  Leidenschaften  die  Winde  si 

Lebens  unser  Schiff  treiben,   mit  welch« 
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,i)ad  der  Eänetler  sich  erhebt,  so  kann  die  reine"  (d.  h.  ab- 
strakte) „Schönheit  allein  nicht  der  einzige  Vorwurf  unsrer  Betrach- 

jtung  sein,  sondern  wir  müsseo  dieselbe  auch  in  den  Stand  der 
, Handlung  und  der  Leidenschaft  setzen,  welchen  wir  in  der 

, Kunst  in  dem  Wort  Ausdruck  begreifen,"  Biemit  nun  läfat  er 
die  abstrakte  Schönheit  gänzlich  fallen;  denn  weuB  er  noch  hinsu- 
fogt:  „Es  ist  also  zum  Ersten  von  der  Bildung  der  Schönheit 

,uii<l  zum  Zweiten  von  dem  Ausdruck  zu  handeln",  so  beweisen 

gicith  die  nächsten  Worte,  dafs  er  unter  „Bildung  der  Schönheit" 

durchaas  etwas  Konkretes  versteht,  der  Art  Konkretes,  dal's  er  hier 
ittar  die  Unterscheidung  zwischen  „individueller"  und  „ ideal ischer* 
Schönheit  macht,  sofort  aber  auch  hinzusetzt,  dafs  etwas  „idealiscb" 

sein  kann,  ohne  schön  zu  sein.  „Denn"  —  sagt  er  —  „die  Ge* 
„stall  der  ägyptischen  Figuren,  in  welchen  weder  Muskeln  noch 

„Nerven  und  Adern  angedeutet  sind,  ist  idealisth,  bildet  aber  deu- 

,noch  in  deraelben  keine  Schönheit.  .  .  "  Die  wahrhafte  idealische 
Schönheit  also  ist  ihm  nicht  minder  wie  die  individuelle  konkret; 

decn  diese»  Fortlassen  und  Kichtberöcksichtigen  von  solchen  noth- 
»flndig  zum  Wesen  der  Gestalt  —  als  welche  das  Substrat  der 

Schilüheit  ist  —  gehörigen  Bestimmtheiten,  wie  Muskeln  u.  s,  f. 
macht  das  Ideal  zum  blofscn  Abstraktum,  zur  Gestaltlosigkeit  und 
dadurch  zur  Cnschönheit. 

Wenn  Winckelmann  also  glücklich  ober  die  leere  Abstraction 

des  Sohönheitsbegriffs  als  gestaltlosen  Ideals  hinauskommt,  so  dürfea 
wir  doch  nicht  verschweigen,  dafs  die  Art,  wie  dies  geschieht,  nicht 

korrekt,  ja  eigentlich  unlogisch  ist.  Denn  nicht  erst  die  Fähigkeit 

der  menschlichen  Natur  zum  Schmerz  und  Vergnügen,  die  Leiden- 
schaften, kurz  was  die  Schönheit  des  individuellen  Ausdrucks 

hervorruft,  enthält  die  Forderung  zum  Konkreten  fortzugehen,  d.  h. 

bildet  den  nächsten,  weil  allgemeinsten  Gegensatz  gegen  das  ab- 
strakte leere  Ideal,  sondern  diese  Forderung  liegt  einfach  schon  in 

dem  ersten  konkreten  Gegensatz,  worin  die  abstrakte  Idee  dos  kör- 
perlichen Menschen  sich  konkrescirt,  nämlich  in  dem  natürlichen 

Cntcrschied  des  Geschlechts.  Der  körperliche  Mensch  ala 

fiijcher  existirt  gar  nicht,  sondern  er  existirt,  wird  erzeugt  und  ge- 

hören als  „Männleiu"  oder  „Fräulein";  und  diese  Polarisation  der 
menschlichen  Existenz-Idee  überhaupt  ist  auch  eine  solche  hinsieht^ 

lieh  der  Gestalt.  An  diese  erste  Besonderung  und  nicht  schon 

an  die  Individuation  hätte  Winckelmann  anknüpfen  müssen.  Später 
fuhrt  ihn,  wie  wir  sehen  werden,  die  doppelte  (mifs  verstand  liehe) 

Aufhebung  dieses  Unterschieds,  welche  negativ  in  der  Darstellung 
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Verschnittener,  positiv  in  äer  Daratelluni 

sacht  wird,  folgerecht  wieder  darauf  zurSc 
1er  rächt  sich  tm  ihm  dadurch,  ätSs  er  di 

das  Unküiistlerische  in  diesen  Zwitter  -  B 

yerkörperungen  des  absoluten  Ideals,  nit 
doch  beide  selber  auch  wieder  einen  Gegc 

in  dieser  (negativen)  Idealisirung  nicht  ab 

Btändoirs,  worin  ihm  später  Wilhelm  toi 

218.  Inders  macht  WincVelmann  j< 
wieder  gut,  indem  er  im  folgenden  §  den  ! 
liehen  Schönheit  als  die  erste,  wahrhaft  1 
form  des  menschlichen  Ideals  erläutert.  W 

praktischer  Weise,  sofern  er  dabei  auf  dai 
bei  den  Griechen  rekurrirt.  Er  sagt:  „Di 

«hat  angefangen  mit  dem  einzelnen  Schö^ 

„luDg  der  Götter,  und  es  wurden  auch 
„Kunst  Göttinnen  nach  dem  Ebenbilde 

«macht".  Dennoch  leitet  ihn  dieses  Zurüc' 
von  der  Erörterung  des  eigentlich  BegrifFlicl 
ferneren  Reflexionen  zwar  wahr,  aber  docl 
scheinen.  Wir  haben  daher  hier  nur  ein 

tiren,  namentlich  den,  daFs  „die  Schönhei 

—  Man  sieht,  wie  er  immer  von  dem  ricl 
dals  die  Idee  durch  weitere  Besonderuug  e 
nächst  dem  Geschlecht  ist  es  nämlich, 

zung,  weiter  das  Älter,  worin  sich  die  S 
Denn  jedes  Älter  hat  seine  ihm  eigentht 

auch  Schönheit,  „aber"  —  setzt  Winckek 
„Göttinnen  der  Jahreszeiten  in  verschiede] 

„gend  aber  gesellt  sie  sich  vornehmlich;  d 

«Werk,  dieselbe  zu  bilden". 
Hier  wäre  nun  der  Äugenblick  gekon 

Malerei  zu  trennen.  Denn  dafs  die  Bar: 

Schönheit  vornehmlich  Aufgabe  der  Plast 

da  in  der  Jugend  (Jünglingsalter)  die  S 
schiede  kulminirt,  hier  also  das  Ideal  a 

die  Jugend  gleichsam  den  Begriff  des  Alt 
der  zeitlichen  Veränderlichkeit,  aufhebt,  t 

den  Charakter  der  Ewigkeit  bat,  während 

<)  Slahi  aaUa  No.  STO  ff. 
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deren  Welt  die  farbige  'Wirklichkeit  ist,  gerade  den  Flufs  des  Zeit- 
lichen, das  historische  Gewordensein  der  Biogc  zur  Anschauung 

bringt.  Nicht  also  „das  Werk  der  Kunst  überljaupt",  sondern  das 
Werk  der  Plastik  ist  die  Darstellung  ewiger  Jugendlichkeit,  d.  h. 
zeitloser  Idealität.  Hiemit  wird  denn  auch  unsre  früher  behauptete 

Ansicht,  dafs  Winckelmann  bei  dem  Worte  „Kunst",  als  dem  wah- 

ren BegrüT,  immer  nur  an  die  antike  Plastik,  bei  „Schönheit"  stets 

nur  an  plastische  Menschengestalt  denke'),  aufs  Ällerentachiedenste 
bestätigt.  — 

In  der  Verwandtschaft  der  Jugendlichkeit  mit  dem  abstrakten 

Ideal,  dessen  Charakter  die  „Unbezeichnung«  ist,  und  welche  schlecht- 
hin durch  das  Eulminiren  der  Altcrsschöuheit  erklärlich  wird,  liegt 

Duu  Zweierlei,  nämlich  einmal  die  scheinbare  Einfachheit  dieser 
Schönheit,  sodann  die  Unfafsbarkeit  derselben  in  eine  bestimmte 

Form.  BeideMomente  fai'st  Winckelmann  in  voller  Schärfe.  Er  geht  da- 
bei von  einem  Vergleich  mit  der  Seele  aus,  welche  denselben  schein- 

baren Widerspruch  zwischen  völliger  Einfachheit  und  unendlicher 
Mannigfaltigkeit  enthält,  indem  er  sagt:  „Sowie  aber  die  Seele  als 
,ein  einfaches  Wesen  viele  verschiedene  Begriffe  auf  einmal  und  in 

»einem  Augenblick  hervorbringt,  ebenso  ist  es  auch  mit  dem  schö- 
,ncn  jugendlichen  Umrisse,  welcher  einfach  scheint  und  unendlich 

„verschiedene  Abweichungen  auf  einmal  bat.  .  . .  Die  schönste  Ju- 

ngend hat"  —  und  hier  berührt  er  fein  wieder  den  allgemeineren, 
Däcolich  den  Geschlechtsunterschicd  —  „in  uuserm  Geschlecht  noch 

, weniger  als  im  weiblichen  einen  festen  Punkt."  Ebenso  (diesen 
Z  wisch  engedanken  schieben  wir  hier  in  seinem  Sinne  ein)  wie  die 

Ellipse  zwar  die  Schonheitslinio  ist,  aber  wie  man  von  keiner  eiu- 
lelDcn  Ellipse  sagen  kann,  sie  sei  die  schönste,  so  dafs  diese  etwa 

durch  das  Verhältnil's  der  beiden  Durchmesser  bestimmt  werden 
konnte,  so  „sind  die  Formen  eines  schönen  Körpers  durch  Linien 

„bestimmt,  welche  fortwährend  ihren  Mittelpunkt  verändern"  (er 
definirt  hier  in  der  Vorstellung  gleichsam  die  Ellipse  als  einen  Kreis, 

der  fortwährend  seinen  Mittelpunkt  verändert;  „und  fortgeführt  nie- 

»mals  einen  Cirkel  beschreiben,  folglich  einfacher,  aber  auch  mannig- 

»fältiger  sind  als  ein  Cirkel,  welcher,  so  grol's  und  klein  derselbe  immer 
„ist,  eben  den  Mittelpunkt  hat  und  andere  in  sich  schliefst  oder 

«(vcin  ihnen)  eingeschlossen  wird.  Diese  Mannigfaltigkeit  wurde  von 
»den  Griechen  in  Werken  von  aller  Art  gesucht,  und  dieses  System 

«ihrer  Einsicht  zeigt  sich  auch  in   der  Form   ihrer  Gofälse  und  V'a- 

')  V«rgl.  Mo.  !0S. 
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derea  svelter  uod  zierlicher  CoDtour 

durch  eine  Linie  gezogen  ist,  die  d 
inden  werden;  denn  diese  Werke  habt 

ur,  und  hierin  besteht  die  Schd 
ir  Einheit  aber  in  der  Verbindung  der 

BUDg  einer  aus  der  andeiu  ist,   desto 

Ganzen." So  leukt  also  hier  Winckelmann  in  gi 

lesUmmuDg  des  allgemeinen  SchÖnheite 
in  Schönheit  zurück,  und  ganz  in  derse 
er  in  seinem  Werk  „Ueber  die  Nacb 
materiellen  Schönheit  zur  idealischen 

dazu.  Er  sagt  (§  35j:  „Die  Wahl  ( 
m  harmonische  Verbindung  in  einer  ¥ 
önheit  hervor,  welche   also  kein    me 
80  daTs  das  Ideal  nicht  in  allen  The 

besonders  stattfindet,  sondern  allein 

r  Gestalt  gesagt  werden  kann.  Dei 
nso  hohe  Schönheiten  in  der  Natur,  i 

vorgebracht  haben,  aber  im  Ganzen 
1  Verbindung  der  Theilo,  in  der  ki 

Einzel-Schönheiten)  ,,murs  die  Natur 
Es  ist  bei  dieser  Stelle  aber  zu  wiede 

jchts  weniger  als  an  eine  gleichsam  i 
elschönheiten  denkt,  sondern  daTs  vie 

Brkt  wurde,  die  Vorstellung  der  Ideal: 

tierische  Phantasie  geworfener  Refte 

shauung  von  schönen  Einzelgestalten 
lynthetisch  sich  erzeugt.  Durch  diese 
itlerischen   Phantasie  sieb  erzeugende 
die  Schönheit  aus  der  blos  materiell 

len  und  göttlichen  erhoben.  Daher 
s  zu  verstehen  von  der  höchsten  mög 

1  Figur"  und  erinnert  an  die  gewi 
Ermangelung  vieler  einzelner  wirklicl 
Bt,  indem  er  zugleich  gegen  letztere  A 
t  wohl  den  besten  Beweis,  dafs  er  ke 
schönen  Einzelheiten  denkt,  sondern  > 
er  Natur  nicht  vorhandene  Harmonie  c 

')  Vetgl.  No.  319.  —  •)  Vergl.  No.  209.  n.  S 
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setzt  er  die  Euost,  die  solche  Uarmonie  erzeugen  koDne,  über  die 

Xatur.  Einzelne  Schönheiten,  sagt  er,  könue  man  wohl  in  der  Na- 
tur fiaden,  so  kenne  er  Weiber  mit  schöneren  Eüpfon  als  die 

„Gilathea"  und  schönere  Jünglinge  als  den  „Erzengel  Michael"  von 
Guido  Reni,  aber  dies  mache  sie  noch  nicht  idealisch. 

219.  Nunmehr  —  nach  Erörterung  1)  des  allgemeinen  SchÖn- 

hcltsbcgrifi's  als  des  abstrakten  Ideals,  2)  der  materiellen 
Qud  3)  der  (konkret)  idealischen  Schönheit  —  erwartet  man 
eigentlich  sofort  die  vierte  Stufe,  nämlich  die  Schönheit  des 
Ausdrncks,  welche  die  eigentliche  Individualisation  des  Schönen 
UDd  so  die  wahlhaft  konkrete  Einheit  der  materiellen  und  idealischen 

Schönheit  ist,  in  Betracht  genommen  zu  sehen.  Allein  —  und  da- 
rin zeigt  sich  die  Folge  des  oben  erwähnten  logischen  Sprungs  — 

^tatt  za  dieser  (auch  durch  seine  Entwicklung  in  den  „Gedanken 

über  die  Nachahmung"  schon  angedeuteten)  Betrachtung  überzu- 
geheo,  wendet  er  sich  zunächst  zu  einer  Erläuterung  jener  abstrakten 

BilduDgea,  in  denen  eine  vorgebliche  Ideuli^irung  durch  theils  ne- 
gative, theils  positive  Aufhebung  des  Geschlechts-Unter- 

schiedes  in  der  Gestaltung  gesucht  wurde.  Mit  andern  Worten, 

er  spricht  —  aber  nicht  tadelnd  —  über  die  Darstellung  von  Vor- 
schnittenen  und  Hermaphroditen  bei  den  Griechen,  welche 

strenggenommen  als  eine  künstlerische  Entartung  am  spätesten  in 

der  Stufenfolge  der  idealen  Bildungen  der  Griechen  (im  folgenden 

Kapitel)  zu  betrachten  gewesen  wäre.  Was  die  Kastraten  betrifft, 
so  nennt  er  ihre  Gestalt  eine  „mittlere  zwischen  weiblichen  und 

„münnlicben  Formen",  geht  in  die  Details  der  beiderseitigen  Ab- 
weichungen ein  und  findet  solche  gegenseitige  Ausgleichung  der  na- 

türlichen Formengegensätze  auch  in  den  Bacchus-  oder  Apollo-(?) 
Slatucn.  Noch  bedenklicher  aber  erscbclnt  es,  dafs  er  auch  die 

androgynen  Bildungen  „idealisch"  nennt,  weil  „die  Künstler"  — 
seiner  Ansicht  nach  —  „in  der  aus  beiden  Geschlechtern  ver- 
„mischten  Natur  des  Hermaphroditen  ein  Bild  hoher  Schönheit 

„auszudrücken  gesucht  haben". 

Er  hätte  aber  schon  aus  dem  Umstände,  dal's  der  Hermaphro- 
dit im  griechischen  Sinne  etwas  durchaus  Ungöttliches,  gemein 

Sinnliches  an  sich  hat,  ja  geradezu  als  Symbol  der  Wollust  auftritt, 

ersehen  können,  dafs  das  „Idealische"  hier  nicht  am  rechten  Orte, 
«ät;  abgesehen  davon,  dafs  die  Aufhebung  des  konkreten  Geschlechts- 
gfgenfiatzes  selbst,  in  welchem  allein  eine  wahrhafte  RcaÜsation  der 

sllgemeinen  Schönheits-Idee,  als  in  sich  differenter,  möglich  ist,  eine 



«0     . 

durchaus  abstrakte,  uDuatürliche  und  da 

Bche  Weise,  die  Schönheit  vonuBtellen,  is 

EeioesvegB  darf  maa  daher  mit  Wiu 

einstimmen,  dafa  er  über  den  natar-  unt 
kunstgemäTsen  PolariBmuB  des  konkreten 
EU  einer  blos  Terstandesmärsigen  Äbstractic 
GeschlechtsdiSerenz  hinauBgrlff,  um  ein  toi 
schen-Ideal  zu  definiren.  Die  Unwahrheit 

lieh  Bowohl  die  Aufhebung  der  Differenz  d 

kÜDstliche  Kombination  (Beides  ist  auf  gl 

und  abnorm)  —  liegt  nämlich  schon  darin 

Bolche  Möglichkeiteu ,  Snbtraction  nnd  Ad' 
keiner  von  beiden  allein  das  höchste  Ideal 

diesem  G^ensatz  abermals  zu  einer  höhe 
werden  moTs,  welche  dann,  schon  mathem« 

Null  ist.') 
Nach  dieser  begrifflichen  Ver-  und  Abi: 

(im  Eingange  zum  zweiten  Buch)  wieder  i 

und  kunstgemäfsen  Weg  ein*),  indem  er 
„schönsten  Formen  wurde  gleichsam  zus 

„und  aus  diesem  Inbegriff  erstand  wie  dui 

„Zeugung  eine  edlere  Geburt,  deren  hö 

„währende  Jugend  war,  zu  welcher  nothwe 
„Schönen  führen  mufste. . .  Die  grofsen  Ei 

„eich  gleichsam  als  neue  Schöpfer  anzuseh 
„weniger  für  den  Verstand  als  für   die  Si 

')  Pajehologiacb  mag  dieia  Tcriming  Winckelmu 
dies  bereits  in  der  Einleitnag  zu  eeinet  Cbarakteriatik 
imt  lie  aicb  nicht  rechthrtigen.  Um  so  merk w Uni iger 
wie  bereits  erwibnt,  ein  andrer  iathetiech  bSchat  gebil< 
Humboldt,  auf  dieselbe  iniga  Yoratellung  geriath,  ia< 
phrodyten  oder  Kulralen  za  ertnnem,  diese  nentrsle 
die  bOcbsle  pries.  Er  bst  einen  besonderen  AußsU 

Form*  geachrieben,  worin  er  lanKchat  den  GegenaUz  d 
dann  bemerkt,  daTa  in  keiner  von  ihnen  die  b6ehst< 
suchen,  sondern  diese  nur  dann  lu  erhalten  sei,  .wenn 

, stell  Bunde  der  reinen  MHnnlichkeit  und  der  reinen 

.bildet.*  —  Wir  Buden  hier  also  ganz  und  gar  die 
BOgsr  im  Auadnick  des  „ZnaammenschmeUens",  ao  dafa 
•Dtaeblsgen  kann,  er  habe  direkt  aus  Winckelminn  gl 

der  (reinen  gecehleehlsloaen  SehSnheit*  >la  hScbstem 
,d«s  Gleichgewicht  beider  geatSct  sei,  statt  der  einfai 
avencbiedene,  aber  minder  vollkommene  Gattung« 
aneh  di«*«r  tiefe  Gaiat  im  Stande,  die  bOhere  Bedeutn 
SchBnbait,  d.  h.  dea  konlueleD  Ideals,  in  der  Polarisatit 

')  W.  T.  Humboldt  dagegen  bleibt  darin  steckt 
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„den  hartea  GegenstaDd"  (Widerstand)  „der  Materie  zu  üborwin- 
„den  und,  wenn  ea  möglich  gewesen  wäre,  dieselbe  zu  begeistern; 
„dieses  edle  Bestreben  derselben  auch  in  früheren  Zeiten  der  Kunst 

„gab  Gelegenheit  zu  der  Fabel  von  Pygmaleons  Statue."  Hieraa 
schiielat  er  dann  zunächst  eine  Charakteristik  und  Stufenleiter  der 

«iDzelnen  griechisclien  Ideal  gestalten  von  den  höchsten  Göttern  und 

Göttinnen  herab  bis  zu  den  niederen  Bildungen,  um  endlich  im 

dritten  Kapitel  zu  der  Betrachtung  der  Scböuheitdes  Ausdrucks 
überzugehen. 

c)  Die  Schönheit  des  Ausdrucks. 

220.  Wie  schon  in  dem  ersten  Abschnitt  unsrer  Betrachtung') 
angedeutet  wurde,  setzt  Winckclmann  die  Schönheit  des  Aus- 

drucks durchaus  in  Beziehung  auf  Geberden  (Haltung)  und  ̂ cfw» 

(Handlung),  und  idcntificirt  beides  in  dem  Begriff  der.  Grazie'),  — 

„Bei  Künstlern  heilst  folglich"  —  bemerkt  er  —  „den  Grazien 
„opfern:  auf  die  Geberden  und  auf  die  Action  in  ihren  Figuren 

„aufmerksam  sein."  So  fafst  er  überall  aelbat  das  Konventionelle 
in  seiner  tiefsten  Bedeutung  und  Wahrheit.  Den  Ausdruck  (in  der 

Kunstdarstellungj  defiuirt  er  als  die  ,, Nachahmung  des  wirkenden 
„und  leidenden  Zustandes  unsrer  Seele  und  unser»  Körpers,  und 

„der  Leidenschaften  sowohl  als  der  Handlung,"  Er  unterscheidet 
dann  die  allgemeinere  von  der  specielleren  Bedeutung  des  Worts: 
„Im  weitläufigen  Verstände  begreift  es  die  Action  mit  in  sich,  im 

„engeren  A'erstande  aber  scheint  die  Bedeutung  desselben  auf  D&s- 
„jeoige,  was  durch  Mienen  und  Geberden  des  Gesichts  be- 

„zeichnet  wird,  eingeschränkt,  und  die  Action  oder  Handlung,  wo- 
„durch  der  Ausdruck  erhalten  wird,  bezieht  sich  mehr  auf  Dasjenige, 

„was  durch  Bewegung  der  Glieder  und  des  ganzen  Körpers  geschiebt. " 
'^eht  richtig  und  in  der  That  bewundernswürdig  erinnert  er  dabei 
an  das  aristotelische  r,&Oi,  dessen  Mangel  Aristoteles  an  den 

Zeuiis'schen  Gemälden  getadelt  habe.')  —  Der  Ausdruck  nun,  so- 
fern er  „die  Züge  des  Gesichts  und  die  Haltung  des  Körpers,  folg- 

i.lich  die   Formen   des   Körpers   verändert,   welche   die    (materielle) 

')  S.  No.  JI2!  verpl.  No.  SI6.  —  ')  Wir  werden  spHler  sehen,  welche  Früchte 
äiw*  liefrn  BeMimmungen  bei  Herder,  Hirt  und  Göthe  getragen  haben.  D»b  fle- 
■Infjunir  Herder«,  da«  Charakttriatiicht  IliHs  and  die  Einheit  beider  bei  Göthe  «eisen 

"«Tfrkennb«  auf  Winckelmunn  lurUck.  (Vergl.  Ho.  251.)  -  >)  VergL  So.  86,  wo 
»I»  Momente  der  tragisohen  Handlung  da«  ̂ Jos  uod  die  Siävoia  angegeben  wurden. 
Dtr  ̂ ipitt  ̂ ^oe  ist  dort  mit  5(imniun^  übersetzt,  eofem  sich  dieselbe  ausdruckt, 
ililitr  Blieb  Aristoteles  diesea  Wort  anf  die  musikalische  Stimmung  anwendet,  indem 
n  die  Melodie  tlhitch  nennt.     Tergl.  No.  91.  Schlaft  und  92, 
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, Schönheit  bilden,  wirkt,  je  Dach  dem  Gra 
, nachtheilig  auf  diese  Art  Schönheit,  und  d 

,(edlß  Einfalt  und  stille  Giölse)  ein  Schönheit 

, druck  in  der  ̂ echischen  Kunat"').  —  „Da  •■ 
t^Virken  die  höchste  Buhe  und  Gleichgültig) 

,Qnd  göttliche  Figuren  meDschlicb  darzustellen 
,in  dieser  der  erhabenste  Begriff  der  Schönhei 
„sucht  noch  erhalten  «erden.  Aber  der  A 

(Vinckelmann  mit  bewundernswürdiger  Feinbei 

,SchöDbeit  gleichsam  zugewogen,  und 
,Eiinetlern  die  Zunge  an  der  Waage  desJ 

,die  vornehmste  Absiebt  derselbeD."  Er  stell 
üs  das  Regulativ  des  Ausdrucks  und  als  das  « 
mtiken  Ennst  hin.  Wenn  er  dann  noch  hinzu 

,beit  ohne  Ausdruck  unbedeutend  belTsen 

„ohne  SchSnbeit  aber  unangenehm",  und  ( 
,kung  der  einen  in  den  andern  und  durch  di 

gwidrigen  (einander  widerstreitenden)  Eigensc 
„das  beredte  und  das  überzeugende  Schöne  ei 
1er  Tbat  für  das  konkrete  VerbältniTs  von  Sei 

velcheB  die  Basis  der  individuellen  Schönheit 

bestimmen  übrig.  — 
Weiter  wird  nun  dieser  so  bestimmte  Bej 

Stille",  der  auch  alle  Hast  der  Bewegung  (sei 
[.eben)  als  Unsitte  erscheinen  liefa,  auf  die  C 

seinen  Götter-Gestaltungen  angewendet  und  dai 
«die  Figuren  der  Gottheiten  vom  Vater  der  Gc 

„alternen  Götter  herab  ungerührt  von  Emp 
Dies  ist  wieder  eine  von  den  vielen  tiefen  Bi 

tnann's,  die  mit  einem  Schlage  ein  Licht  über 
tike  verbreitet  haben.  Es  folgen  dann  noch  ei 
jssanter,  theils  ästhetischer  tbeils  kunstwissenf 

;en,  die  jedoch  das  Frincip  selbst  nicht  näher 
nur  Konsequenzen  desselben  sind;  z.  B.  über 
inicke  bei  weiblichen  Figuren,  mit  gelcgentlict 
Ausdruck  der  Leidenschaft  in  neueren  Eunstwei 

tieherzigenswertfae  Vorschriften  für  moderne 

Dies  führt  ihn    dann   im  vierten   Kapitel    auf 

■)  S.  No:  S13.   —    •)   Verfl.   EiDlsitoiiB   lur  iv«it«n 
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praktischeo  Roquiaite  der  Schönheit,  Dameutlich  auf  die  Proportion, 

«^obei  er  den  interessanten  Nachweis  führt,  dafa  die  Alten  mit  Be-  ■ 

wulstsein  und  aus  ästhetischen  Gründen  von  der  wahren  Proportion 
in  ihren  Ideal-Gestaltungen  abgewichen  sind.  So  lehrreich  zwar 
dies  Alles  ist,  gehört  es  doch  nicht  sowohl  hieber  als  in  eine  Theo- 

rie der  Künste,  weshalb  wir  es  uns  versagoa  müssen,  davon  nähere 
MittheiluDg  zu  machen;  ebenso  verhält  es  sich  mit  Dem,  was  er 

über  Komposition  der  Figuren  und  Gruppen,  sowie  über  die  ein- 
leloeo  Theile  des  menschlichen  Körpers  hinsichtlich  ihrer  Sonder- 

achiinheit,  sowie  endlich  über  die  Gestaltung  der  Thiere  bei  den 
Alten  bemerkt. 

■  Wir  könnten  hiermit  die  Darstellung  der  Winckel  mann' sehen 
■  Aesthetik,  welche,  wie  man  gesehen,  wesentlich  eine  Aesthetik  des 
plastischen  SchönheitsbegrilTs  ist,  abschlicfsen,  wenn  uns,  um  den 

grolsen  Mann  in  seiner  ganzen  Eigenartigkeit  des  Anschauens  und 
DenVens  zu  charakterisircn  —  sollte  auch  Das,  was  zur  Vervoll- 

MÜDdigung  des  Gesammtbildea  noch  hinzuzufügen  ist,  seiner  Be- 

deutung eher  Abbruch  thun  als  sie  erhöhen  —  nicht  noch  die  Pflicht 
obläge,  auch  seine  Ansichten  über  Malerei  mitzutheilen. 

4.    Seine  AnBichten  ttber  Maleret 

221.     Haben  wir  bis  jetzt  nur  Ursache  gehabt,   die  Tiefe   und 

Kraft   der   ästhetischen  Empfindung  Winckelmann's    zu    bewun- 
dern, soweit  er  sich  auf  die  Ergründung  der  Elemente  der  plastischen 

Schönheitsform  der  Antike  beschränkte,   so  wird  uns  jetzt  Gelegen- 
teit  geboten,  gerade  an  dem  Beispiel  dieses  grofscn  Mannes  zu   er- 
kenuen,  wie  bedenklich   es   ist,   die  Gesetze,    welche   nur    für    eine 

ite  Kunstgattung  Gültigkeit   haben,   als   allgemeine   auf 
umte   Gebiet    der    bildenden  Kunst    anwenden   zu  wollen, 

ann  ist  diesem  Mifsverständnifs   ebensowenig  wie  Lessing 

;  ja  es  scheint,  als  ob  die  Zeit  überhaupt  noch  nicht  reif 

ei,  um  den  specifischen  Unterschied  der  plastischen  und 

in   K  uns  tausch  au  ung    zu   begreifen.     Denn   wenn   wir  den 

ichiller  ausnehmen,  der  durch   sein  Studium   der  kanti< 

losophie  einen  tieferen  Einblick  in  den  Gegensatz  des  an- 
tjlor,  „„j  — A — gjj  Kunstgcfühls  gewonnen  hatte  und  die  Resultate 
<i  IS  über  diesen  Funkt  in   dem   bekannten  Aufsatz 

n  sentimentale  Dichtung"  niederlegte,  so  participiren 
tenden  Geister  der  nächstfolgenden  Zeit,  wie  Herder, 
elm  T.  Hamboldt  u.  A.,  an  diesem  Grundirrthum, 
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dafs  die  bildende  Kunst,  ohne  weiter« 
Plastik  und  Ualerei,  ein  einfacbei 

Inhaltsgebiet  denselben  Gesetzen  u 
konnte  daher  ganz  unbefangen  den  Namen  c 

kes  (Laokoou)  als  Hanpttitel  einer  Untersai 

der  Poesie  und  Malerei"  wählen,  ja  (ii 
bemerken,  daTs  überall,  wo  er  von  „Malen 

bildende  Kunst  überhaupt  gemeint  sei;  aber 
ein  MiTsverständnirs  seinerseits,  denn  in  \ 

einmal  die  bildende  Kunst  überhaupt,  sond 

d.  h.  nicht  die  Bildhauerei,  sondern  die  p! 
mit  anderen  Worten:  nicht  die  Farbe,  d 

für  unwesentlich,  ja  für  hinderlich  betracht 

gestaltung.  Uebet  Winckelmann  ist 

diesen  Aesthetikern  hinausgegangen;  und  d( 
wesentliche  Punkt  bei  ihm,  in  welchem  über 
werden  müssen.  Es  ist  daher  sehr  lehrrei< 

mann  den  Zwang  zu  beobachten,  den  ei: 

acceptirtes  Vorurtheil,  nämlich  dafs  es  nur 
die  antike,  und  folglich  nur  eine  Art  der 

lieh  die  plastUche,  selbst  auf  die  ünabhäng 
Urtheils  eines  so  tief  in  das  Wesen  dei 
Geistes  auszuüben  vermochte. 

Winckelmann  widmet  ein  ganzes  Kapitt 
(das  dritte  des  fünften  Buches)  der  Maler 
beschränkt  sich  darin  nur  auf  eine  Aufzä 

der  theils  in  Herculanum  aufgefundenen,  \ 

wordenen  antiken  Wandgemälde.  Auf  eine 
sehen,  als  bestimmter  Art  der  Schönheil 

Plastischen  läfst  er  sich  durchaus  nicht  ein, 
lieh  nicht  von  ihm  zu  erwarten.  Denn  wi 

innert,  dafs  er  das  Wesen  aller  Kunst,  ja 

plastische  Gestaltung  des  schönen  Menschen! 

—  um  genauer  zu  sprechen  —  die  Kunst, 
lieh,  so  doch  wesentlich  vom  Gesichtspuni 

Form  in's  Auge  fsTste,  so  darf  man  von  v< 
sein,  dafs  er  auch  die  Malerei  durchaus  v< 
aus  betrachtete,  und  sich  nicht  wundem,  1 

trachtungsweise  zu  manchen,  dem  eigentlichi 

widersprechenden  Konsequenzen  gelangte, 

nem  principiellen  Staudpunkt,  und  es  8ch< 
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diesen  nun  als  mehr  oder  weniger  einseitig  bezeichnen  dürfen  — 
es  immerhin  von  grörserejn  Interesse  ist,  dieae  Konsequenzen  als 

für  ihn  nothwendige  zu  erklären,  als  sie  zu  tadeln. 
Was  nämlicb  sonst  die  beiden  Gattungen  unterscheidet,  sind 

fnr  ihn  nur  Aeulserlichkeiten  der  Technik  und  des  Materials;  dafs 

in  diesen  Aeufserlichkeiten  zugleich  eine  innerliche  Bedeutung  liegt: 

Tor  diese  Erkenntnil's  fehlte  ihm,  wenn  man  so  sagen  darf,  das  An- 
Khauungsorgan.  —  Mit  dieser  principiellen  Identificirung  der  Skulptur 
und  Malerei  —  welche  sich  in  unbefangenster  Weise  schon  darin 
ausspricht,  dafs  er  die  Beispiele  für  seine  allgemeine  Bemerkungen 
ohne  Unterscheidung  beiden  Gebieten  entnimmt,  und  zwar  ebenso- 

wohl aus  der  alten  wie  aus  der  modernen  Kunstgeschichte  —  hängt 
DUO  weiter  zusammen,  dafs  er  im  Grunde  bei  der  Malerei  immer 

an  Wand  -  Malerei  denkt  oder  wenigstens  in  dieser  ebenso  die 
eigeDtliche  Bestimmung  und  höchste  Stufe  der  Malerei  findet,  wie 

die  höchste  Stufe  der  bildenden  Kunst  überhaupt  in  der  Plastik. 

Unter  Plastik  ist  hier  aber  nicht  ohne  Weiteres  „Skulptur"  zu  ver- 
sielien,  sondern  ganz  allgemein  formale  Schiinheitsgestaltung 
Oberhaupt,  näher  die  Darstellung  der  schönen  Menschengestalt.  Diese 

Erwägungen  scheinen  für  das  Folgende  durchaus  nothwendig  zu  sein, 
lenn  man  nicht  ungerecht  gegen  ihn  werden  will. 

untersucht  zuerst  die  Frage,  ob  die  alten  Maler  nicht 
ende  Künstler  gewesen  seien  wie  die  alten  Bildhauer, 

ibgleich  er  sie  aus  inneren  Gründen  bejahen  zu  müssen 

n  Resultat,  dafs  sie  wegen  des  Mangels  an  guten  Wer- 

'ci  nicht  zu  entscheiden  sei.  Dann  geht  er  in  eine 
der  alten  und  neueren  Maler  hinsichtlich  der  tcchni- 

ung  über  und  gesteht,  dafs  hinsichtlich  der  Perspektive, 
er  Komposition  und  Anordnung  u.  s.  f.  die  Alten  hinter 
zurückstanden;  und  woher  nimmt  er  seinen  Beweis 

en  „erhobenen  Arbeiten  in  Zeiten,  wo  die  griechischen 

m  geblüht".  Also  den  Mangel  an  Perspektive  im  Re- 
t  er  als  maafsgebend  für  ein  Urtheil  über  Malerei. 

Er  zu,  dafs  die  Neueren  im  Kolorit  weiter  gekommen, 

anchen  Gattungen  der  Malerei,  wie  Viehstücken,  Land- 
f.  die  alten  Maler  übertrolTen,  und  dies  sei  besondere 

I  zu  danken.  Weiter  geht  er  dann  aber  auf  den  Iu- 
ra er  bemerkt,  dafs  für  die  „Erweiterung  der  Kunst 

fser  Schritt  zu  thun  sei",  und  dieser  Schritt  kann  denn 
ine  auch  hier  nur  in  der  Rückkehr  zur  Antike,  d.  h. 

ahmung  der  Alten"  geschehen.    Seien  wir  —  bei  aller 
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Einsicht  in  die  Gründe  des  tiefen  1 

des  Wesens  und  der  Aufgabe  der  Mal< 
wir,  dafs  Winckelmann ,  der  adle  Ide 

und  abgeschlossen  sah  und  das  WeG< 

der  plastisch 'Schönen  Gestaltung  erlan 
ja  noch  mehr,  bewundem  wir  die  Feii 

trieb,  die  Aufgabe  der  Malerei  nicht 

Stellung  der  antiken  Götter-  und  Heroet 
tur  vorbehalten  blieb,  als  in  der  V' 
allegorischen  Beziehungen  aufd 
zu  setzen.  Biese  feine  Unterscheidui 

hinläuglicb  hervorgehoben  worden,  eb( 

einmal  eingenommenen  Standpunkt  si 
bende  Konsequenz  dieser  Au^assung. 
und  mit  Recht  hinsichtlich  des  Gebui 

Inhalt  der  kirchlichen  Kunst  —  gegen 
„die  Geschichte  der  Heiligen,  die  Ff 

„ewige  und  fast  einzige  Vorworf  dei 

„Jahrhunderten"  seien.  „Man  hat  sie 
„und  ausgeknnstelt,  dafs  endlich  Ueb 
„in  der  Kunst  und  den  Kenner  iiberl 
eclbe  ungefähr  auch  hinsichtlich  der 
könne,  kommt  ihm  dabei  nicht  im  E 

dem  einfachen  Grunde,  weil  die  Inl 

schieden  sind.  — 
Ohne  sichtbaren  Zusammenhang, 

denn  diese  ganze  Stelle  sehr  apboris 

aber  der  Malerei  hinsichtlich  ihrer  „ei 

indem  er  behauptet:  „Die  Malerei  erat 
„sinnlich  sind;  diese  sind  ihr  höchstei 

^sich  bemüht,  dasselbe  ZQ  erreichen, 
„bezeugen.  Parrhaaius,  ein  Maler, 

„schilderte,  hat  sogar,  wie  man  sagt 
„Volks  ausdrücken  können.  Er  mall 

„zugleich  und  grausam,  leichtsinnig  i 

„und  zugleich  feig  waren.     Scheint  d 

'}  Auch  Jvsti,  der  in  aeinam  nmfuseDdei 
lliDde  dfr  „Allegone*  einen  ganzen  Abschnitt  (f 
Punkte  Dicbt  uifinarkum,  Bondem  btmerkt  nur 
diri  gich  die  „breiteste  SchatteusiU  an  den  Seh 
Phtaaen  thuo  ei  nicht. 
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„sie  es  nur  allein  durch  den  Weg  der  Allegorie,  durch  Bilder 

,die  allgemeine  Begriffe  bedeuten,"  —  Dies  hcifät  aber  weiter 
nichts  (und  die  Folge  beweist  es),  als  dafs  er  in  seinem  Bedürfnifs, 

die  moderne  Kunst  mit  der  antiken  zu  vermitteln,  und  doch  wieder 
in  dem  feinen  Vcratändnira,  da!s  dies  durch  direkte  Darstellung  des 
antiken  Inhalts,  weil  er  für  uns  keine  Wahrheit  mehr  ist,  nicht 

müglich  sei,  auf  das  Auskunftsmittel  geriith,  zwar  die  antiken  In- 
tulte  darzustellen,  aber  so,  dafs  sie  nur  als  Sinnbilder  Geltung 
Laben,  ihr  eigentlicher  Inhalt  aber  für  die  moderne  Zeit  bedeutsam 

Ticrde.  —  Ob  solche  Vermischung  antiker  Formen  mit  modernen  Be- 
liehmigen  überhaupt  Aufgabe  der  Malerei  sein  könne  und  nicht  viel- 

mehr ihrem  Wesen  widerspreche;  diese  Frage  kommt  zunächst,  wo 

es  sich  um  das  Verstäudnils  Winckelmann's  handelt,  gar  nicht  in 

Betracht.  Dal's  ferner  die  praktische  Anwendung,  welche  von 
einer  solchen  Anschauung  gemacht  werden  kann,  zu  immer  auITiilli- 

geren,  ja  geradezu  wunderlichen  RonsequenKcn  führen  mul's,  die 
vielleicht  einen  weniger  von  der  Allcingültigkeit  des  hellenischen 

Ideals  überzeugten  Denker  stutzig  gemacht  haben  würden,  soll  ebeu- 

tüUs  nicht  geleugnet  werden.  Es  klingt  so  —  um  Justi's  Ausdruck 
lu  brauchen  —  allerdings  „pedantisch"  (aber  es  klingt  auch  nur 
so),  wenn  Wiuckelmann  den  Vorschlag  macht  —  und  er  hat  ihn 

fiekanntlich  in  seinem  „Versuch  einer  Allegorie"  ausgeführt — ,  den 
ganzen  mythologischen  Stoff  der  Antike  nach  seiner  Verwendbarkeit 

zur  Allegorisirung  allgemeiner  Begriffe  zu  ordnen,  so  dal's  der  Künst- 
let, wenn  er  irgend  eine  allgemeine  Beziehung  darzustellen  hätte, 

sofort  das  Material  an  der  Hand  hätte.  Und  ist  man  denn  etwa 

heute  60  gar  wei  tüber  diese  Anschauung  hinaus?  Diejenigen,  welche 

egorie"  Winckelmann's  spotten,  sollten  sich  doch  daran 
,  wenn  heut  zu  Tage  ein  Speise-  oder  Tanzsaal  „ausge- 

floll,  man  auch  nichts  Besseres  weil's,  als  zu  „Amori- 
,  „Ceres"  u.  s,  f,  seine  Zuflucht  zu  nehmen').  ' 

h  ff ncktl 

nann, 
no  er 

in  unsrer  gpaegreten  Zeil  rter EJsenhnhnen 

pben 
Rdeb 

t  hat m   Sla nde  B««MOn  w den  nngeh 
n  Reich- 

äeiBU 

-  Bez 

eL 

ngen 
ilui-cb  die  Antik u  decken, 

Öe litii  dabin 
Daf maa Bber BU ch    he te    ilie    ,  Kunst de 

Allegorie- 

K 
f  gut  .n 

t,  d 
fUr  k rk*Urdige  Beltlgs  gfg 

ebe 

n  werden. Eb 
mag  hier rsp« ieai D    P 

g« 

iua  a uf  dem  im  grof 

8n 

8»!  der  n 

ue 

berliner 

.Lokomotive"  allefforiBlrt!  —  Wenn  man  die  koncenlrirto  Prosa  — 
■twagen  i>t  immerbin  poetiscber  als  ein  Dsmpfwagen,  wie  eine  Land- 

■  ale  ein«  Eieenbaho  — ,  die  nUchteraate  Mechanik  nicht  für  xn  gemein 
antiken  Vorstellungen  za  verbinden,  dann  ist  es  nicht  erklärlich,  wis 
1,  der  nnr  allgemeine  Begriffe,  wie  Vaterlandsliebe,  Tugend,  Jungfrlln- 
dlegorisirE  wiisen  will,  welch«  an  aich  ihrer  allgemeiD-menachlichen 

37 
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DbDu  noch  einmal:  WiDckelmaiiD 

odgemälde,  seine  angeführten  Beisj 
:e  wesentlich   ornamentale  Malerei   ii 

es  nennen,  die  Symbolik,  beinesw 

in",  waä  sie  für  die  Staffel  ei-Malerei 
immer  seine  Grund-Idee  der  „Nachal 

,  wird  durch  seine  Bemerkung  bestätig 
it  ein  grofses  Feld  zur  Nachahmung  d 
erken  ein  erhabener  Geschmack  des  , 

geht  dana  auf  die  Geschmacklosigkei 

;en,  den  Decken-Gemälden  und  Sup 
ige  dafür,  daTs  er  wesentlich  die  an 
iesene  dekorative  Malerei  im  Äuge  I 

für  dieses  Gebiet  verlangt,  dafs  „dt 

irt,  in  Verstand  getunkt  sein  so 
hreibegriffel  des  Aristoteles  gesagt  h« 
iterlassen,  als  was  er  dem  Auge  gez 

lerung  ebenso  bereitwillig  zustimmei 
istler  lernen  müsse,  „seine  Gedanken 

cken,  sondern  einzukleiden".  Dii 

en  Lichtstrahl  auf  Winckelmann's  w 
tuf  hiDausgeht,  dafs  der  beziehungsv 

le  Auge  völlig  in  den  dafür  verwei 
>ere,  also  für  Denjenigen,  der  die  Ai 
itändlich  sei.     Der  Künstler  solle  ni 

Allegorie,  sondern  sie  mit  Verstanc 
dnifs  behandeln,  dies  meint  Wincke 

223.  Uebrigens  braucht  man  di 
\  Winckelmann  sich  der  Gefahr,  dui 

bselbafte  zu  geratben,  nicht  bewuft 

iu  seine  Abhandlung  „Ueber  die  Nai 
I   anonyme   Kritik   unter   dem  Titel 
Gedanken  von  der  Nachahmung  u. 

rdings  nur  in  der  Absicht  und  dahe 
afafst  ist,  dafs  sie  ihm  zu  einer  Anti 

geben  konnte.    Dieses  „Sendschreib 

Dtong  bdber  der  Aotike  veriruidC  sind,  bicKO 
Ibrigeiu  die  Neigung  der  Allegorie  im  Menachc 
■elbit  nneere  EieenbalindirectioDen  «ich  die« 
n  aie  eich  zw«  Dicht  bis  lum  ,  feuenpeiendea 
lerong  SD  ibren  Gaiehnftapatioo  .Merkur",  d 
Ugcitc  Rnd*  erftindtn  hsben. 
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über,  und  wenn  man  sich  erinnert,  dafs  es  damals  im  Ernste  ge- 

Dommen  wurde  —  man  schrieb  es  Hagedorn  zu')  — ,  so  erhalten 
manche  Bemerltungen  eine  geradezu  komische  Wendung. 

Wir  können  es  uns  nicht  versagen,  einige  von  den  Malicen  des 
50D3t  80  seriösen  Mannes,  als  Beläge  zugleich  für  die  Frische  und 

Klarheit  seines  jeder  „Pedanterie"  fremden  Änschauens,  mitzutheilen. 
Der  Anonymus  (Winckelmann)  giebt  dem  officiellen  Verfasser  der 

^ftedanken  über  die  Nachahmung"  seinen  Wunsch  zu  erkennen, 
dals  er  die  Schrift  vor  der  Veröffentlichung  derselben  einigen  „sach- 

iundigen  Freunden"  gezeigt  hätte,  „Einer  von  ihnen"  —  dies  geht 
ie-Inspektor  Ocaterreich  in  Dresden  —  „hat  zweimal 
ie  Gemälde  der  gröJsten  Meister  an  dem  Orte  selbst, 

;ht  sind,  ganze  Monate  ein  jedes,  angesehen.  Ein 

[len  sogar  zu  sagen  weifs,  welche  von  des  Guido  Reni 
auf  TalTet  oder  auf  Leinwand  gemalt  sind;  was  für 
zu  seiner  Tran sfigu rat ion  genommen  u.  s.  f.:  dessen 

e  ich,  würde  entscheidend  sein!  Ein  Andrer"  —  hie- 
uf  den  Ilüfrath  Richter,  Antiquarius  des  damaligen 

i  Sachsen  —  „unter  meinen  Bekannten  hat  das  Alter- 
er kennt  es  am  Gerüche;  calht  et  artißcem  solo  de- 

e  {Sectani  Sat.);  er  weifs,  wie  viel  Knoten  an  der 

irkulcs  gewesen  sind;  wie  viel  des  Nestors  Becher 
utigen  Maafa  enthalten.  .  .  Wie  würden  Sie  sicher 

,  wenn  Ihre  Arbeit  vor  den  Richterstuhl  solcher  Ge- 

gebraclit  worden!..  Der  Zweite  glaubt,  der  Bart  des 
ebenso  viel  Aufmerksamkeit  in  Ihrer  Schrift  als  der 

eib  desselben  verdient.  Ein  Kenner  der  Werke  der 

.  er,  mufs  den  Bart  des  Laokoon  mit  eben  den  Augen 

welchen  P.  Labat  den  Bart  des  Moses  von  Michelan- 

Q  hat.  Dieser  erfahrene  Dominikaner,  qui  mores  ho- 

•nim  vtdit  et  urbes,  hat  nach  so  vielen  Jahrhunder- 
Bart  der  Statue  bewiesen,  wie  Moses  seinen  Bart  ge- 
vie  die  Juden  ihn  tragen  müssen,  wenn  sie  wollen 

, .    Man  zeigte  Ihre  Schrift  einem  akademischen  Ge- 

Z         g          1   66      fäfrt icb  Gottsched, 
S     l    h     b          H  gcdo rn  fcbreibl  hier  y 

b      V       th   l    ,." 
und  hinsLchlUch 

A         tt  d        f  b  m    kt  e r:   ,Es  ist  eingro 
d       f        d    h  ftl    h     Stre 

b  ry    g  b      ht  h         Wenn man  den  Emen  1 
d      Antvr        1      t     so iweifeU  mBn,  ob S   413} 
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lehrteD,  der  den  Charaliter  dee  homerischi 
strebt;  er  sah  sie  ed  and  legte  sie  weg.  1 

also  schon  anstöfaig  gewesen,  und  man  sal 

sein  Urtheil  befr^  seiD  wollte,  welche 
.scheint  eine  Arbeit,  fing  er  an,  über  we 
Fleifs  nicht  in  -Unkosten  hat  setzen  volle 

vier  bis  fünf  Allegate,  und  diese  sind  zun 

geben,  ohne  Blatt  und  Kapitel  su  bemei 

leugnen,  mein  Freund,  ich  muTs  diesen  Eri 
fahren  lassen.  Der  Msngel  angeführter  Sei 
einigem  Vorurtheil.  Die  Kunst,  ans  bla 

machen"  —  dies  hatte  nämlich  Winckel 
afür,  wie  weit  die  Griechen  in  dem  Strel 

er  Natur  gingen,  angeführt  —  „hätte  wi 

verdient . ."  Im  weiteren  Verfolg  wird 
elassen  und  in  den  Ton  der  Recension  üb 

behauptet  mit  dem  Ton  eines  Qesetzgebe 
CoutouTB  mfisse  allein  Ton  den  Griechen  er 

Akademien  wird  insgemein  gelehrt,  dafa  d 

,heit  des  Umrisses  einiger  Theile  des  Körp 
iSind  . .  Man  hält  es  ordentlich  für  einen  1 

,gar  zu  sehr  nach  dem  antiken  Geschmack 

,in  corpore,  die  also  lehren,  werden  doot; 

,  können."   — Nun  kommt  aber  eine  Stelle,  die  de 

ronisch  meint  (denn  er  widerlegt  sie  späte 
hn  selbst  kehrt,  weil  sie  in  der  That  eii 

lies  eine  Ironie,  enthält:  „Ist  nicht  die  Zav 

,so  Wesentliches,  dafs  kein  Gemälde  ohn« 

ifallt?..  Sie  ist  dasjenige  in  der  Malerei, 
idie  Harmonie  der  Verse  in  einem  Gedicht 

ik,  im  Gegensatz  zur  Melodie,  welche  der 
,Das  Kolorit  ist  Qberdem  allen  Gemälden 

,man  in  jedem  Entwürfe,  in  Kupferstiche! 
chwächt  dies  zwar  gleich  durch  den  Binwe 

aanche  Fehler  in  der  Zeichnung  verdecke 

ührton  Beispiele  (Niederländer,  van  der  W( 
ler  grofsen  italienischen  Kolorlsten)  ah;  s 

loch  eine  geheime  Empfindung,  dafs  solch' 
ertigt  ist    Endlich  kommt  nun  der  Anonyi 
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jnkt  uns  wieder  au  unserm  abgebrochenen  Thema 

I  ist  sich  einer  gcwisüen  Bodenklichkcit  seiuec 

l  bewufst,  und  er  braucht  einen  grofsen  Apparat 

d  viel  Raum,  um  einige  ganz  kurze  kritische  Be- 
Anonymus zu  widerlegen.  Als  Anonymus  sagt 

)urcb  die  Anwendung  der  Allegorie  in  allen  Vor- 

m  allen  Orten  würde  in  der  Malerei  eben  Das  gc- 
iT  Mefskunst  durch  dia  Algebra  widerfahren  ist; 
einen  Kunat  würde  so  schwer  werden,  als  er  zur 

n  iüt.  Es  kann  nicht  fehlen,  die  Allegorie 
ch  aus  allen  Gemälden  Hieroglyphen 

■'as  die  Vorstellung  Desjenigen,  was  nicht  ainu' 
t,  ao  hätte  ich  mehr  Erklärung  davon  gcwiinseht; 
1  sagen  horte,  es  verhalte  sich  mit  Abbildungen 

vic  mit  dem  matliematischeu  Punkte,  der  nur  ge- 

inn, . .  Eine  solche  Bildersprache  würde  Gelegen- 
leuen  Chimären,  und  würde  schwerer  Ha  dia 
crnen  sein;  die  Gemälde  aber  würden  den  GcmäU 

■n  nicht  unähnlich  werden."  Wenn  also  Wiuckel- 

r'eise  gegen  sich  selbst  polemiairt,  freilich  um  seine 
genauer  zu  erläutern,  so  scheint  es  sehr  überflüssig, 

leine  „Allegorie"  so  zu  reden,  als  ob  er  ganz  blind 
lichkcitcn  derselben  gewesen  wäre.  Nachdem  er 

würfe  des  Anonymus  durchgegangen,  wobei  zu  he- 

lie  Frage  des  „Kolorits",  als  wesentlichen  Moments 
:  sowohl  umgeht  als  sie  eigentlich  auf  ein  anderes 

t,  nämlich  auf  da»  der  malerischen  Detailausfüh- 

e  Anführung  von  van  der  Werff,  Denner  u.  s.  f.  — 
!enu  doch  «u  dem  Resultat  kommt,  dals  „die  Zeich- 
Maler,  wie  die  Action  bei  dem  Redner  dos  De- 

jrste,  das  zweite  und  das  dritte  Ding  bleibe"  (eine 
lilerdings  unbewiesen  bleibt),  kommt  er  dann  auch 

zurück,  .Die  allgemeine  Tendenz  seiner  Auflassung 
t  bereits  oben  hinläuglich  erläutert.  Dies  jedoch 
werden,  dafs  er  hier  die  Erklärung  nicht  auf  die 

:hränkt  und  dadurch  allerdings  mit  sich  zum  Theil 

;eräth.  Andrerseits  aber  fal'st  er  auch  den  Begriff 
elbst  demgeraäis,  wie  es  scheint,  etwas  enger:  sie 

r  nur  das  geistige  Element  der  Malerei  über- 

nämlich bemerkt,  dafs,   da  man  -Kolorit,  Zeich- 
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,nuiig,  Perspektive  und  Komposition,  da  s 

jRegeln  grändeo,  erleroen"  könne  und  „blo 
,gen  nur  bis  auf  die  Haut  gehen  und  wenig 

,ken",  BO  gewähre  „die  Betrachtung  der  Lat 
,und  Blumenstücke  nur  ein  Vergnügen  solc 
tu8  demselben  Grunde  könne  die  blos  äu 

tVahrheit,  die  „blofse  Nachahmung"  der  T1 
,nicht  zu  dem  Grade  erbeben,  den  eine  Tra 
, gedieht,  das  Höchste  in  der  Dichtkunst,  hal 

lun  wohl  nicht  fehlgehen,  wenn  wir  die  Vern 

!r  damit  das  „Historische",  sofern  es  Gege 
lIs  das  innerlich  Geschichtliche,  im  Geg 
ich  Thatsächlichen,  das  ideell  Historische 

ichen,  hinstellen  will.  —  Nur  der  Umstand, 
icharfen  Ausdruck  für  diesen  Gegensatz  fehlt 
st,  die  Sache  auf  Umwegen  zum  Terstandnil 

lelbst  wider  Willen  auf  Um-  und  Abwege:  i 
IS,  den  aus  einem  richtigen  Instinkt  für  d 

iern  seiner  Anschauung  aus  der  Hülle  ver' 
lerauszu schälen.  —  Wenn  er  daher  im  Wei 

in  die  Wahrheit  streifenden  Erörterung  wie 

geschlagenen  Weg  einlenkend,  die  Allegorie 

iymbolisirung  allgemeiner  Begriffe  vermittelst 
0  haben  wir  keine  gegründete  Veranlassung, 

vohl  aber  unser  Bedauern  darüber  auszuspre< 
m  wahren  Grunde  richtigen  Erfassens  des 

Jngewohntheit  im  logischen  Denken  sich  ' 
ihne  es  in  voller  Schärfe  sich  zum  Bewufstst 

ä.  BBekblick  anf  Wlnekelmann  nnd  Bestimni 

224.  Kichten  wir,  am  Sthlufs  unserer 

Mick  auf  den  Gang  derselben,  so  kann  dem 

ein,  daTs  die  beiden  ersten  Hauptabschnit 
iber  das  Wesen  derEunst  bei  denAl 

:en  über  die  Schönheit,  in  einem  sehr  l 

ammenhange  stehen,  der  sich  hinsichtlich  < 
ier  einzelnen  Momente  und  Stufen  des  Eünsi 

,1s  ein  fester  Parallelismus  erweist,  weil  er 

is  und  innerhalb  der  Grenze  der  plastischi 

*)  8.'  ErUaMTiuig  der  GediDken  von  dar  Nichabmni 
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harrt.  Der  erste  Abschnitt  war,  wie  man  sich  erinnert,  ausschliefs- 

lich  seinem  mehrfach  genannten  Erstlingswerk  und  deasen  Nachträ- 

gen, dem  einzigen,  das  er  aulserhalb  Italien  geschrieben,  entnom- 

men. Und  vielleicht  beweist  Nichts  die  ursprüngliche  Anlage  ■ 

Winckelmann's,  die  Schönheit  und  ihre  künstlerische  Verwirklichung 
nur  unter  dem  Gesichtspunkt  der  plastischen  Anschauung  zu  be- 

trachten, besser  als  der  Umstand,  dal's  diese  seine  erste  Schrift, 
obgleich  sie  noch  vor  seiner  Abreise  nach  Italien  geschrieben  wurde, 
bereits  Alles  dem  Wesen  nach  enthält,  was  er  durch  sein  ganzes 

Leben  hindurch  als  principielle  Ueberzeugung  festgehalten.  Die  in 

den  folgenden  Abschnitten  dargelegte  philosophische  Entwicklung 
des  Schön heitsbegriffs,  welche  er  erst  Hpäter  theils  in  seinen  kleinen 
Schriften  tbeils  in  seiner  Kunstgeschichte  niedergelegt  hat,  führen 

sämmtlich  entweder  direkt  auf  jene  ursprünglichen  Gedanken  zurück 

oüor  erscheinen  als  Konsequenzen  und  weitere  Ausführungen  der- 
selben. —  Die  darin  ausschliefslich  vorwaltende  plastische  An- 

Bchauungsweise  erscheint  tun  nach  der  andern  Seite  bei  ihm  geradezu 

als  der  Mangel  eines  Organs  für  die  „malerische  Schönheit"  im 
specifischen  Sinne  des  Worts,  so  dafs  er  hinsichtlich  der  Beurthei- 

iung  von  Gemälden  nicht  nur  zuweilen  völlig  rathlos  dasteht,  son- 
dern auch  die  Farbe  geradezu  als  ein  untergeordnetes  Moment  der 

Schönheit  erklärt.  In  der  Kunstgeschichte  Buch  IV,  Kap.  2,  §.  19 
iWerke  II,  S.  49)  sagt  er  ausdrücklich:  „Die  Farbe  tragt  zur  Schön- 
fheit  bei,  aber  sie  ist  nicht  die  Schönheit  selbst,  sondern  sie  erhebt 

^dieselbe  überhaupt  und  ihre  Formen;  sowie  der  Geschmack  des 
flWeiiis  lieblicher  wird  durch  dessen  Farbe  in  einem  durchsichtigen 

„niase  als  in  der  kostbarsten  goldenen  Schale  getrunken.  Die 
^Farbe  aber  sollte  wenig  Antheil  an  der  Betrachtung  der  Schönheit 

«haben,  weil  nicht  sie,  sondern  die  Bildung  das  Wesen  derselben 

«ausmacht."  Es  kann  daher  kaum  auffallen,  wenn  er  in  der  ersten 

Zeit,  trotz  Oeser's,  seines  dresdener  Freundes,  eifrigen  Erläute- 
rungen, die  Schönheit  der  „Sixtinischcn  Madonna"  nicht  zu  verstehen 

vermochte;  auffallender  schon  erscheint  es,  dafs  er  zwei,  von  einem 

Schüler  von  Mengs,  Casanova,  im  antiken  Styl  angefertigten  Ge- 

mälde (das  eine  stellte  „Jupiter  und  Ganymed"  dar)  für  unzwoifel- 

bafl  echt  halten  konnte;  in  dem  Grade,  dal's  er  nicht  nur  in  seinen 
Briefen  von  ihnen  mit  den  Ausdrücken  der  gröfsten  Bewunderung 

sprach,  sondern  sie  auch  in  Kupfer  stechen  liePs  und  in  seine  Kunst- 
geschichte aufnahm.  Diese  Betrügerei,  an  welcher  Mengs  nicht 

ganz  unbetheiligt  gewesen  zu  sein  scheint,  machte  eine  neue  Aus- 

gabe seiner  Kunstgeschichte  nöthig,  was  ihm  viel  Aergcr  bereitete. 
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rnd  dies  ist  derselbe  Menge,  dem  Wisckel 

DDthigeo,  aber  blinden  Enthosiasmos  för  die 
Lanier  seioes  Frenndes,  in  seiner  Eaostgescb 

I  12)  ein  so  fiberschwesgliches  Lob  spende 
,  beschriebenen  Schönheiten  in  den  Figuren 

LOS  —  „&i)det  sich  in  den  Werken  des  Herrn 
, ersten  Hofmalers  der  Könige  von  Spanien  u 
gEöDStlers  seiner  und  vielleicht  auch  der  i 

,als  ein  Fhönis.  gleichsam  aus  der  Asche  des 
, worden,  um  der  Welt  in  der  Knost  die  Sc 

,den  höchsten  Flug  menschlicher  EraftMn  d< 
L  s.  f.  .  Wenn  die  positiven  Argumente,  welcl 

ung,  dafs  WiDckelmann's  ästhetische  Ausich 
lichtspunkt  der  plastischen  Schönheitsidee  ta 
gebracht  haben,  dem  Leser  noch  nicht  die 
ron  der  Wahrheit  jener  Behaupiung  gewährt 
ich  durch  dies  negative  Argument  seiner  B( 

eder  Zweifel  daran  beseitigt  werden  müsse 

einmal  festgestellt,  ist  Das,  was  Winckelmani 
iber  Kunst  und  Schönheit  gedacht  und  gcs: 
vas  wir  aus  jener  Zeit  und  noch  lange  nach 

Als  Anhängsel  an  Wiuckelmann  ist  hiei 
lem  grofsen  Mitarbeiter  auf  dem  Felde  der 

lein  von  ihm  so  hoch  gestellter  Freund  M( 
lerselbe  ebenfalls  Mancherlei  über  Kunst  und 

lat.  Dabei  kann  dann  der  Vollständigkeit  hs 

les  Letzteren,  d'Azara,  gedacht  werden,  w 

lu  Mengs'  Aufzeichnungen  gemacht  hat. 

§  28.  II.  Henga  nnd  d'A 

225.  Mengs  sowie  seinen  Freund  d'A 
lieh  nur  als  Beispiele  für  die  auffallende  Tb 
man  damals  noch  im  Staude  war,  das  Tiefe 

ichauuDgsweise  Winckelmaun's  —  natürlicli 
Ansiebten  über  Malerei,  die  viel  mehr  Auk 

jreifen  und  zu  würdigen.  Was  den  allgei 
Erateren  betrifft,  so  entspricht  derselbe  zie 
naeinen   Charakteristik,    welche   wir  in   der 



i25 

Slanilpunlito  des  Empfindungsurtheils" '}  «nd  namentlich  über  dea 
des  schriftstellernden  KönstlerB  gogclen  haben  und  wo  auch  Mengs 

ab  Beispiel  herangezogen  ist.  Wir  können  hier  also  darauf  ver- 
seisen. 

Anton  Biipfiael  Mengn  —  die  Vornamen  bestimmte  der  alte 
Ismael,  sein  Vater,  nach  denen  Corcggios  und  des  grofsen  Urbinaten, 

weil  er  von  ihm  schon  bei  seiner  Geburt  zum  Künstler  und  speciell 
lu  einem  solchen  bestimmt  War,  der  die  Komposition  Ttaphaels  mit 

dfm  Kolorit  Coreggios  verbinden  solle;  und  wenn  der  junge  Mengs 

diese  ihm  octroyirte  (und  wie  octroj-irtc!)  Bestimmung  vielleicht 
Dicht  ganz  erreichte,  so  hat  es  wenigstens,  dies  mufs  man  dem  alten 
Ismacl  lassen,  an  den  seiner  Ansicht  nach  nöthigen  Prügeln  nicht 

gefehlt  —  ist  am  12,  März  1728  zu  Aussig  in  Böhmen  geboren. 
Seia  Vater  war  ein  in  der  Technik  ganz  geschickter  Emailmaler. 

Das  erste  Spielzeug  des  Knaben  waren  geometrische  Figuren,  mit 
fünf  Jahren  zeichnete  er  schon  —  Dank  der  energischen  Erziehung 

—  recht  geschickt.  Mit  12  Jahren  hatte  er  das  Technische,  Per- 
spektive, Anatomie  u.  8.  f.  wog  und  wurde  von  seinem  Vater  nach 

Rüm  gebracht,  wo  er  die  Antiken  zeichnen  mulste.  Für  August  III 

k'jpirte  er  auch  ein  paar  Oemiilde  nach  Raphael  in  Miniatur.  Nach 
dreijährigem  Aufenthalt  in  Rom  kehrten  sie  nach  Dresden  zurück, 
wo  er  sich  durch  seine  Portraits  bald  Ansehen  am  Hofe  erwarb 

und  als  Kabinetsmaler  mit  600  Thir.  Gehalt  angestellt  wurde.  Et 

iäiug  abermals  nach  Rom,  kehrte  wieder  (1749)  nach  Dresden  zurück 
und  malte  hier  das  grolse  Altarbild  in  der  neuerbauten  katholischen 
Kirche.  Es  trieb  ihn  aber  nach  Rom  zurück,  wo  er  sich  nunmehr 

fest  niederliefs.  In  dieser  Zeit  malte  er  seinen  „Apoll  mit  den 

Musen".  17G1  finden  wir  ihn  in  Madrid,  wo  er  eine  Reihe  von 
ßildcrn  malte.  Nach  Rom  zurückgekehrt,  traf  er  Winckolmann,  mit 
dem  er  bald  in  ein  vertrautes  Verhältnils  trat  und,  wie  nicht  zu 

leugnen,  auf  dessen  Ansichten  von  Malerei  grofsen  Einflufs  ausübte; 

auch  war  er  ein  tüchtiger  Kenner  antiker  Plastik,  was  er  wohl  sei- 

nerseits Winckelmann  zu  danken  hatte').  Er  starb  1779,  Er  hinter- 
liefs  eine  Menge  Abhandlungen,  thoils  kunstgeschichtlichen  theils  kri- 

tischen theils  auch  kunslphilosophischen  Inhalts.  Uns  intcressiren 
natürlich  hier   nur  die   letzteren   und   auch   nur  in  sehr  beschränk- 

')S. 
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1  Maafse.  Ueber  Raphael,  Tizian  und  Con 

präaentanten  der  EompOBition,  des  Inkarnats 
rachtete,  mit  dem  Hinweis,  dafs  es  die  Au 

imente  zu  vereinigen,  hat  er  so  eine  Menge 
rin  sich  neben  manchem  Schiefen  auch  viel 

e  aus  diesem  Princip  der  Verbindung  der 
it,  war  er  Eklektiker  und  als  solcher  ziemlic 

rigens  ein  geschickter,  nur  nicht  — *  wie  de 
übte  —  ein  grofser  Maler.  Was  seine  äeth( 
ft,  so  ist  anzuführen  Ueber  Schönheit  und 

•  Malerei  in  drei  Abschnitten,   von  denen  f 
Betracht  kommt.     Er  enthält  fünf  Kapitel: 

t";   2.  „Ursachen  der  Schönheit  sichtbarer  '. 
1   der   Schönheit*';   4.  „Vollkomme   Schönhei 

tur  finden,  findet  sich  aber  nie" ;  5.  «Die  K 
Schönheit  übertrefTen".  —  Sehen  wir  nun  z 
be  geiner  ästhetischen  Ansiebten  beruht. 

226.  „Da  die  Vollkommenheit"  —  so  bej 
a  Menschen,  sondern  nur  in  der  Gottheit  all 

[ensch  aber  zunächst  nur  begreifen  kann,  wi 
inne  fällt,  so  hat  ihm  der  Allweise  auch  ble 
er  Vollkommenheit,  die  aufser  ihm  ist,  ein  i 

erliehen",  und  dieses  Anschauungsvermöget] 
lesen)  ist  u.  s.  f. . .,  aber  nein :  „und  in  die 

fährt  er  fort  —  „ist  eben  Das,  was  wir  I 

ichen".  Allein,  wenn  ohnehin  vom  Begrifi 
sgegangen,  derselbe  also  von  ihm  vorausgeset 
Ukommenbeit  eben  die  Schönheit  „zu  suchen 

Ige  Umweg  durch  Gott  und  alle  Welt?  — 
tz  braucht  man  zu  lesen,  um  plötzlich  aus 
bare  subsl^nzielter  Anschauung,  in  die  un. 

:zt,  zu  rück  geschleudert  zu  werden  in  die  flac 
larästhetik.  Wenn  Oeser  ebenso  geistreic 

nversirt  hat,  wie  nach  diesen  Proben  Mengs  i 
nn  wird  er  von  beiden  nicht  viel  zu  lernen 

')  Jnsti  freilich  inSchte  Allee,  «M  ulcbt  rein  «ntiqai 
liebsten  entweder  Oeaer  oder  Mengs  znichreiben ;  lo  ■ 

U  Evangelium  des  SchSneo,  die  Lehre  vom  Ideal,  da 
te  er,  wie  GSthe,  nahnctaeialich  luerst  IDS  Oesera  Mnn 
i  Oeaer  et  vielmehr  von  Winckelmann  gebSrt,  kommt 
End  etwaa  echt  etin  iit,  so  ist  es  diese  .Lebre  vom  Ideal 
ihraner  in  dem  von  ihm  bearlieiteten  iweiten  Tbeil  voi 
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zweite  Satz  ist  hinsichtlich  der  Logik  noch  merkwürdiger:  „Insofern 
^wir  nämlich  weder  vermöge  unserer  Einbildungskraft  noch  durch 

^das  Gefühl  unsrer   Seele  einen  höheren  Begriff  von  der  Vollkom- 

•menheit    des   Sichtbaren    erhalten",   jetzt   erwartet  man   etwa  als 
Nachsatz:   so  können  wir  ihn  (den  Begriff)  nur  durch  die  Vernunft 

(öder  Verstand  u.  s.  f.)  erhalten;   es  folgt  aber:   „so  ist  die  Schön- 

«heit  in   allen  erschaffenen   Dingen  enthalten".     Mit   solcher  haar- 
sträubenden Logik  ist  natürlich  Alles  fertig  zu  bringen;    eilen  wir 

daher  zum  Resultat.    Er  bezeichnet  (S.  200)  „die  Schönheit  als  sieht- 

^bare  Vollkommenheit",  die  Vollkommenheit  aber  ist  Zweckmäfsig- 
keit  der  Gestaltung:  „Schönheit  findet  sich  demnach  in  allen  Dingen, 

«sobald  der  ganze  Körper  seiner  Bestimmung  entspricht"  (S.  202), 
also  z.  B.  im  Rhinozeros.     Eigenthümlich  ist,  wie  er  die  Schönheit 
der  Form    von  der   Schönheit  der  Farbe  unterscheidet;   nämlich 
nur  nach   der   Gröfse   der  Formen.     Er  sagt  (S.  201):    „Aus  den 
„kleinen  Formen  hat   die  Natur  gröfsere  gebildet,   deren  Schönheit 
^oder  Häfslichkeit  nicht  mehr  nach  der  Farbe,  sondern  gerade  nach 

,den  eigenthümlichen   Formen   zu  beurtheilen  ist."     Was  er  damit 
eigentlich  meint   (denn   so  wörtlich  genommen,    wie  es  hier  ausge- 

drückt ist,   erscheint  es  als  Unsinn),  sagt  er  nicht.     Es  giebt  nun 

eine  Menge  Abstufungen  der  Schönheit.    Diese  „stufenweisen  Schön- 
^heiten    hat    die  Natur  geschaffen,    damit  unser  Geist  durch  die 

^Abwechslung  rege  erhalten  bleibe"  (S.  205).    Das  ist  ungefähr 
ein   Grund   von   dem   Kaliber  dessen,   wonach  die  Natur  die  Kork- 

bäume  geschaffen,  damit  der  Mensch  seine  Champagnerflaschen  ver- 
korken kann.    Die  bisherigen  Citate  waren  aus  den  ersten  drei  Ka- 

piteln über  die  Schönheit ;  vom  vierten  brauchen  wir  eigentlich  nur 
die  Ueberschrift  zu   lesen:   „Vollkomme  Schönheit  könnte  sich  in 

der  Natur  finden,    findet  sich   aber   nie",   um  zu  wissen,   dai's  das 
Ganze  albern   sein   mufs;   doch   wollen   wir  wenigstens  noch  einen 
Satz  anführen:  Vermöchte   die  menschliche   Seele    bei  der  Bildung 

r( Entwicklung)  ungehindert  zu  wirken,   so  würde  der  Mensch  voll- 
j.kommen  und  somit  auch  schön  sein.     Darum  dürfen  wir  (umge- 

^kehrt)    aus    der   Schönheit  auf  die  Kräfte   der  Seele   schliefsen"! 
Phryne   und    Sokrates    würden    dafür    passende    Beispiele  abgeben. 

—  Dies  mag  genügen,  um  die  Aesthetik  des  Hrn.  Mengs  zu  charak- 
terisiren.     In  der  That  ist  dies  aber  auch  das  Ganze. 

227.  Zu  dieser  Abhandlung  über  die  Schönheit  schrieb  sein 
Freund  und  Genosse  Jose  Xicolo  dAzara  (geb.  1731  \  1804) 

specifischer  Agent  für  geistliche  Angelegenheiten  in  Rom  und  später 
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Gesandter,  eioBii  Kommentar^),  der  eich  in  viel 

Uengs' sehen  An^chtea  entfernt  In  der  Einleitu 
daTeMenge,  „durch  die  Metaphysik  seines  Frenni 
„fitinuot,  in  der  Theorie  die  Meinung  der  Platonik 

„der  Schönheit  angenommen  habe",  und  beweist 
ebenso  wenig  wie  Winckelmann  verstandeo  hat. 

er  übrigens,  daTs,  obsohon  seine  Ansichten  voi 
schieden  seien,  doch  „Alles,  was  man  hier  Gut 

„zig  und  allein  dem  Meogs  zuzusehreiben  sei,  i 

„er  gern  auf  seine  eigene  Rechnuug  nehmen", 
ist  es  mit  seinem  Aesthetisirea  etwas  besser  b 

Meugs' sehen. 
Er  beginnt  mit  einer  Art  von  Kritik  der 

ten  AndcbteD  über  die  Schönheit,  indem  er 

sei  zwar  „unendlich  viel  über  die  Schönheit 

„man  wisse  aber  bis  auf  diesen  Tag  nicht, 

„spreche  viel  von  ihr,  ohne  einen  klaren  Beg 

kann  man  zugeben),  „des  heiligen  Augus 

„Schönheit  sei  verloren  gegangen",  von  der  i 
desselben,  daCs  omnis  pul^ritudinis  forma  uml4 

obch,  „was  das  sagen  wolle,  werden  die  Anfä 

„kunst  verstehen".  Dann  kommen  (Äristotelf 
die  griechischen  und  römischen  Grammatiker 

sogleich  Wolff  und  die  Leibnitzianer, 

unterschiebt:  „schön  sei  alles,  was  uns  gefalle 

uns  miTsfalle",  um  ihn  mit  der  Bemerkung  au 
ben:  „Wahrlich,  man  kann  die  Wirkung  auf  ki 
„mit  der  Ursache  verwechseln,  als  dies  hier  b( 

„dem  Wohlgefallen  geschieht".  —  „Andere" 
„behaupten,  die  Schönheit  bestehe  in  der  Abw< 

„heit,  in  der  Regelmäfsigkeit,  in  der  Ordnung  0( 
„Das  heifst  eine  abstrakte  Sache  durch  eine 

„läutern"  . . .  „Eins  der  schlechtesten  System 
Hutcheeon,  der  „sich  ein  inneres  Gefühl  da 

„wir  die  Schönheit,  gerade  wie  die  Farben  mit  t 

„würden".  Ebenso  wenig  s^en  ihm  die  Er 

Andres,  Diderot's  u.  A.  zu,  um  schliefsHch 
„glücklichst«  Definition  die   des  grofsen  Cic 

linterlassene  Scbriftec,  beriusgeg 
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, welcher  die  Schönheit  des  Körpers  in  dem  genauen  (?)  Verhiilt- 

^nifs  der  Glieder,  verbunden  mit  einem  angenehmen  (!)  Kolorit* 
(quaedam  apta  figura  memhrorum  cum  coloris  quadam  stiavitate) 
gefunden  habe,  wobei  zu  bemerken,  dafs  er  den  Sinn  des  quidam 
öberdies  falsch  aufgefafst  hat,  sofern  figura  ebensowenig  durch 

jjVerhäitnirs",  wie  suavitas  durch  „angenehm"  im  Ciceronianischen 
Sinne  übersetzt  werden  darf. 

Durch  diese  letztere  Ansicht  wird  nun  die  anfangs  erregte  Er- 
wartung schon  sehr  herabgespannt;  dennoch  ist  man  begierig,   was 

d'Azara  nun   selber  als  Princip  der  Schönheit  aufstellt.     Allein  er, 
der  so  sehr  zu  tadeln  wufste,  kommt  im  Grunde  auf  das  Getadelte 

zAirück.    „Die  Gesundheit**  —  sagt  er  — ,  „sofern  sie  als  Ausdruck 
jjder  Vollkommenheit  eines  alle  seiner  Bestimmung  entsprechenden 
^Verrichtungen   vollführenden  Körpers  erscheine,   sei  ein  abstrakter 
^Begriff,  den  sich  die  Seele  von  den  Körpern  gebildet  hat,  die  sich 

j.in  diesem   Zustande   befinden".     Das  ist  nun  eitel  Wortklauberei. 
Wenn  die  Gesundheit  einen  Zustand  des  Körpers  bedeutet,  so  ist  sie 

eine  objektive  Eigenschaft,  und  der  Name  dafür,  „Gesundheit^*,  ist 
deshalb   noch  kein  abstrakter  Begriff;  die  Folge  aber,   dafs  deshalb 

die  Schönheit  „nach  derselben  Analogie"  (denn  er  scheut  sich,  sie 
mit  der  „Gesundheit"  ohne  Weiteres  zu  identificiren)  ebenfalls  ein 
abstrakter  Begriff  sei  und  als  solcher  „aufserhalb  unsers  Verstandes 

^gar  nicht  existiren  könne",  ist  ein  sehr  wohlfeiler  Trugschlufs.    Er 
widerspricht  sich  auch  sofort  selbst,  indem  er  erklärt:  „Die  Verbin- 
^dung  des  Vollkommnen  mit  dem  Wohlgefälligen  ist  offenbar  Das, 

j-was  die  Gegenstände  schön  macht".     Denn  da  er,   wie  wir  sehen 
werden,   das  „Vollkommne"  und  „Wohlgefällige",   dessen  Verbin- 

dung „offenbar"  die  Schönheit  der  Dinge  ausmache  —  was  wieder 
sehr  wohlfeil  zu  behaupten  ist  —  als  objektive  Eigenschaften  erklärt, 

so  ist  die   „Schönheit",   als  Verbindung   solcher   objektiven  Eigen- 
schaften, selber  eine  objektive  Eigenschaft.     „Vollkommen"  nämlich 

ist  für  den  Menschen  „Das,  woran  nach  unsrer  Ueberzeugung  weder 

^etwas  Mangelhaftes  noch  etwas  üeberflüssiges  zu  finden  ist"  (was 
heifst  aber  „mangelhaft"  und  „überflüssig"  anders  als  die  Negatio- 

nen des  Vollkommnen?);  „wohlgefällig  aber  ist  Das,  was  auf  unsere 

»Sinne  nur   einen  gemäfsigten  Eindruck  hervorbringt".     In  solchen 
seichten  Tautologien,  logischen  Cirkeln  und  begrifflichen  Unbestimmt- 

heiten, mit  denen  man  nicht  einen  Schritt  fortkommt,  bewegen  sich 
nun  alle  seine  principiellen  Definitionen.    Wenn  er  daher  ̂ als  das 
,6egentheil  der  Schönheit  die  Häfslichkeit  erklärt,  welche  in  der 

nlinvollkommenheit  nnd  dem  Mifsfälligen  besteht",  und  hinzusetzt, 
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dafs  man  nvon  dem  Einen  wie  dem  Andern 

„dieselbe  Weise  artheile",  so  wäre  die  Defini 
geoau  dieselbe  wie  das  Wohlgefällige,  nämlic 

„gemüTsigten  Eindruck"  hervorbringt,  weil  er  i 
stimmang  ausläfst,  dafs  jener  „gemäfBigte  Eindr 

sei;  was  fieilicli  hinsichtlich  des  Wohlgefällige 

Tautologie  gewesen  wäre. 

Er  spricht  dann  noch  von  dem  Untersch: 
heit  und  Wohlgefalligkeit:  „Nicht  Alles,  we 

„Natur  nach  auch  schön,  obgleich  Das,  was  i 

„geeilt",  und  äufsert  sich  über  die  Verschieden! 
modernen  Vorstellungen  von  Schönheit,  über  w 
Ansicht  ist,  dafs  „wir  nur  Das  für  schön  erkeni 
glichen  Natur  und  ihren  Bedürfnissen  am 

So  könnten  „Züge  ohne  Ebenmaafs,  Glieder  ohn 

„Haltung  und  ähnliche  Unregelmäfsigkeiten  b( 

„bezeichnet  werden,  wenn  dabei  nur  gutes  Kolor 

„und  eine  sogenannte  schöne  Taille  vorband 
redet  er  dann  in  ähnlicher  seichter  Weise  „ 

in  der  Malerei",  von  dem  ,  Grunde  des  Vergnfi 

„bereiten",  von  den  „wesentlichen  Eigenschaften 
„Wahl  der  Schönheit",  von  deD„  Dingen,  die  d 

„sten  widersprechen"  u.  A.  m.,  womit  wir  den  i 
ben  gewifs  befriedigten  Leser  besser  verschone 

getheilten  sattsam  hervorgeht,  wie  wenig  diese 
ihnen  viele  andere  —  auch  nur  eine  Ahnui 
Inhalt  und  Werth  der  Gedanken  Winckelman 

Mangel  an  Verstandnifs  des  grofsen  Mannes  be 
neuste  Zeit  hinein. 

Wenn  wir  daher  im  Verfolg  unsrer  Darstellt] 

diese  und  andre  bornirte  Standpunkte,  welche  d 

Errungenschaften  eines  Winckelmann  und  seinei 
Lessing  und  Kant,  überwunden  sind,  noch  nähei 

so  ergiebt  sich  dies  aus  der  Natur  tind  dem  Fla 
snchs  einer  kritischen  Geschichte  der  Aestheti 

ungeßhr  auf  dem  gleichen  Standpunkte  stehei 
gartens  und  die  der  Popularphilosophen,  als  ein 

rechtigte  Stufe  der  Entwicklung  des  ästhetiscl 

betrachten  waren,  nicht  aber  auch  die  später 

Bäckfälle  zu  einer  schon  abgethanea  und  hinte 

der  Gesammtentwicklung  zu  berücksichtigen  sii 
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§.  38.    in.   Lessing. 
1.  Allgemeiner  Standpunkt    Biographische  Charakteristik. 

228.  Indem  wir  daher  nunmehr  zu  Lessing  übergehen,  ist 
dessen  Betrachtung  unmittelbar  an  Winckelmann  anzuknüpfen. 
Iq  der  vorläufigen  Uebersicht  über  den  Stufengang  der  deutschon 

Aesthetik  dieser  Periode^)  ist  bereits  im  Allgemeinen  die  Stellung 

Winckelmann's  und  Lessing's  zusammen,  ih  ihrem  Verhältnils  einer- 
seits zu  Baumgarten  andrerseits  zu  Kant,  als  der  Standpunkt  der 

objektiven  Kritik  und  insofern  als  zweite  Stufe  in  dem  Fortgang  dieser 

Periode  des  ästhetischen  Reflektirens  bezeichnet  und  zu  zeigen  ver- 
sucht worden,  wie  diese  objektive  Kritik  aus  der  Reaction  gegen  die 

abstrakte,  weil  unmittelbare  Verstandesreflexion  Baumgarten's  — 
einer  Reaction,  welche  durch  die  Forderung  eines  weiteren  Fortgangs 

bedingt  ist  —  nothwendig  sich  ergab.  Die  Popularästhetik,  obschon 
im  Grunde  nur  eine  Verwässerung  der  abstrakten  Schematik,  durch 

welche  Baumgarten  die  ästhetischen  Grundbegriffe  im  System  unter- 
zubringen suchte,  kann  jedoch  nach  einer  Seite  hin  als  ein,  wenn 

auch  nur  negativer  Fortschritt  betrachtet  werden;  insofern  nämlich, 
als  sie  sich  von  den  Fesseln  dieser  Schematik  befreite.  Freilich 

war  diese  Befreiung  eine  ziemlich  unfruchtbare,  da  man  es  unter- 
liels,  sich  um  so  tiefer  in  den  Inhall  selbst  zu  versenken.  Dennoch 
darf  man  nicht  verkennen,  dals  die  Popularästhetik  immerhin  dadurch 
der  in  höherem  Sinne  freien,  weil  eben  mit  tieferem  Inhalt  sich 

erfüllenden  objektiven  Kritik  den  Weg  bahnte,  ja  sogar  in  der 
äulseren  Form  des  Anschauens  und  Darstellens  nicht  selten  eine 

gewisse  Verwandtschaft  mit  ihr  zeigt,  die  man  dann  weiter  auch  in 
der  allgemeinen  humanistischen  Tendenz  beider,  sonst  so  sehr  ver- 
schiedenen  Richtungen  erkennen  mag.  Nur  hieraus  ist  es  erklärlich, 
wie  z.  B.  Lessing  und  Mendelssohn  in  vollem  Ernst  zu  einem 

geistigen  Austausch,  ja  selbst  zu  einer  Sympathie  mit  einander  ge- 
langen konnten.  Sie  standen  eben  beide,  trotz  Allem,  auf  demselben 

Boden  des  humanistischen  Empfindens,  nur  dals  dieser  Humanismus 

bei  Lessing  einen  männlich -kräftigen,  energischen  Charakter  hatte, 
während  er  bei  Mendelssohn  sich  theilweise  bis  zu  einer  weichlichen 

Schönseligkeit  abschwächte. 

Fassen  wir  nun  das  Wesen  dieser  objektiven  Kritik 

naher  ins  Auge,  um  es  nach  seinen  bestimmenden  Momenten  zu 

betrachten,  so  ist  —  wie  ebenfalls  schon  flüchtig  in  der  Einleitung 

0  Siebe  No.  188  und  189.     (S.  842  ff.) 
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angedeutet  wurde  —  zunächst  das  Eiue  h< 
die  Basis  des  Aoscbaucns  und  Rcflektirens 

nämlich  durchaus  substanziell  geworden  ii 

voraufgebende  Stufe  auf  keine  Weise  dl« 

Opposition  a&Dimmt,  sondern,  wenn  auch  si< 

doch  in  äul'serJicher  Indifferenz  dagegen  ver 
einiger  gelegentlicher  Bemerkungen  dageg 

Sodann  ist  als  zweites  'Moment  hetvorzi 
Aristoteles,  der  in  der  antiken  Aesthet: 

seutirt,  das  intuitive  Denken  —  so  hier 
nicht  in  unvermittelter  Weise,  wie  bei  Bai: 

durchaus  an  den  gegebenen  Stoff,  an  den 
Kunstgeschichte  anknüpft.  Aus  der  innig 
halt  allein,  d.  h.  durch  die  Vermittlung 
zum  BewoTstsein  des  sich  darin  offenbare] 

Dies  ist  das  Gemeinsame  der  Winckeli 
Es  war  hieran  noch  einmal  kurz  zu  erin 

scharfe  Abgrenzung  dieser  gemein  seh  aftl: 

hin  die  nähere  Differenzirung  der  specifia< 
den  grofsen  Kritiker  in  voller  Bestimmthei 
Denn  es  handelt  sich  für  uns  nunmehr  u: 

der,  oder,  wenn  man  will,  um  denFortg 

EU  Lessing.  Und  hier  kann  denn  segle 
der  Bedeutung  Lessings  zu  nahe  getreten  wei 
dafs  er  durchaus  auf  den  Schultern  Wii 

andern  Worten,  dal's  Lessing  ohne  Wi 
wenigstens  nicht  der  Aesthetiker  Lessing 

hatte  —  dies  darf  nicht  unberücksichti^ 
Vortheil  gegen  Winckelmann,  dafs  er  nicl 

gen  Stoß  der  antiken  Kunstwelt  —  wir  sag 
geschichte  sondern  Kunstwelt,  weil 

historische  Material  als  auf  die  daraus  gi 

antiken  Kunstgeistes  ankommt  —  erst 
da  derselbe  ihm  von  seinem  grofsen  Vorg 

beitet  dargeboten  wurde.  Es  mufste  il 

leichter  werden  als  jenem,  stets  in  diei 
senkt  bleibenden  Forscher,  sich  des  fiber 

Stoffes  soweit  zu  erwehren,  daTe  dadurch 

heit  und  Unbefangenheit  seines  Denkens 
sich  das  Material  zu  objektiviren;  leichter. 

Auge  zu  betrachten  und  sich  darfiber  so 
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selbst  für  die  weitere  Umschau  des  kritischen  Blicks  einen  freieren 

Standpunkt  und  dadurch  eiuen  umfassenderen  Horizont  zu  gewin- 
nen. Selbstverständlich  war,  um  dessen  überhaupt  fähig  zu  sein,  eben 

ein  Geist  von  seiner  Schärfe  und  Energie  erforderlich;  dafs  er  aber 
diese  Eigenschaften  für  die  Aesthetik  in  so  umfassender  Weise  zu 
verwerthen  vermochte,  ja  zu  verwerthen  veranlafst  wurde,  dies 
hat  denn  Lessing  doch  —  nächst  Aristoteles  —  wesentlich  der  Aji- 

regung  Winckelmann's  zu  danken. 

229.  Lessing 's  Leben  gehört  nicht,  wie  das  Winckelmann's, 
ausschliefslich  der  Geschichte  der  Kunstforschung,  sondern  der  all- 

gemeinen Literatur-  und  geistigen  Kulturgeschichte  des  18.  Jahr- 
hunderts an.  Wir  haben  hier  indefs  nur,  aufser  einigen  äufserlichen 

Daten  über  sein  Leben,  von  seiner  Thätigkeit  in  Beziehung  auf  die 
Kunstkritik  und  Aesthetik  zu  berichten.  —  GoUhold  Ephraim  Lea- 

sing ist  der  Sohn  eines  Predigers  zu  Camens  in  der  Lausitz,  da- 
selbst am  22.  Januar  1729  geboren;  besuchte  von  1741  die  Fürsten- 
schule zu  Melfsen,  von  wo  er  1746,  also  in  seinem  18.  Jahre,  zur 

leipziger  Universität  ging,  wo  er  neben  seinem  klassischen  Studium 
sich  besonders  auch  mit  dem  Theater  befafste.  Im  Jahre  1748  folgte 
er  seinem  Freunde  Mylius  nach  Berlin  und  gab  daselbst  eine  Zeit- 

schrift Beiträge  zur  Uistone  und  Aufnahme  des  Theaters  heraus. 
1751  finden  wir  ihn  in  Wittenberg,  wo  er  sich  mit  spanischer  Li- 

teratur beschäftigte;  jedoch  kehrte  er  schon  1753  nach  Berlin  zu- 

rück, wo  er  die  „gelehrten  Artikel*  für  die  Vossische  Zeitung  schrieb 
und  viel  mit  Nicolai,  Mendelssohn,  Ramler  u.  A.  verkehrte. 

Als  Begleiter  eines  jungen  Kaufmanns  trat  er  eine  Reise  in's  Aus- 
land an,  kam  aber  wegen  Ausbruch  des  siebenjährigen  Krieges  nur 

bis  Amsterdam  und  kehrte  dann  nach  Leipzig  zurück.  Im  Jahre 
1758  siedelte  er  wieder  nach  Berlin  über  und  gab  mit  Nicolai  die 
Literaturbrie/e  heraus;  1760  begleitete  er  den  General  Tauenzien 
nach  Breslau  in  der  Eigenschaft  eines  Gouvernementssekretärs  und 
blieb  daselbst  fünf  Jahre,  worauf  er  zunächst  wieder  nach  Berlin, 
sudann  nach  Hamburg  sich  begab,  um  an  der  Gründung  der  National- 

bühne daselbst  thätigen  Antheil  zu  nehmen.  Enttäuscht  über  manche 

Pläne,  war  er  im  Begriff,  Deutschland  ganz  zu  verlassen,  um  sich 
nach  Italien  zu  begeben,  als  er  die  ihm  angebotene  Ernennung  zum 
Bibliothekar  der  berühmten  wolffenbüttler  Bibliothek  annahm.  Später 
jedoch  wurde  ihm  durch  den  Prinzen  Leopold  von  Braunschweig 
die  Gelegenheit  geboten,  Italien  zu  besuchen;  und  so  kam  er  1775 
nach  dem  gelobten  Lande  der  Kunst,  kehrte  aber  doch  bald  wieder 
nach  Wolffenbüttel  zurück,   wo  er  die  Wittwe  seines  Freundes  Kö- 38 



434 

oig  aua  Hamburg  heirathete.  Schon  1778  j 
Dsd  er  selbst  nicht  lange  darauf  am  15.  F( 

230.  Wie  bei  WiDckelmann  ist  auch 

nähere  Verstaodnil's  aeines  Aesthetisirens, 
Inhalt  wie  der  Form  nach,  eine  kurze  Chan 

Wesens  nicht  zu  nmgehen.  Glucklicherweiae 

psychologische  Schwierigkeiten  dar,  welche 
zum  Theil  in  der  Zeit  wurzelnd,  für  udsi 

problematisch  erschienen.  Lesaing's  Wesen  i 
Weise  seines  Empfindens  und  Denkens  lief 

sichtigkeit,  in  so  alpenluftartiger  Klarheit  ui 

und  diese  Klarheit  fliel'st  so  ganz  aus  ein 
zwar,  aber  keineswegs  dunkeln  Quelle,  da 

klärnngen  von  Besonderheiten  oder  gar  & 

Anlals  gegeben  ist.  —  Man  hat  sich  mit  L( 

und  gewil's  verdient  er  sie  auch  in  hohem  1 
wie  als  die  reifste  Frucht  der  Verstandeskul 

—  80  zugleich  als  der  edelste  Kern  (ui 
immer  den  Saameu  zu  neuer  Entwicklung) 

Blfithe  jener  neuen  Entwicklungaphase  be 

das  goldne  Zeitalter  unsrer  Nationalliterai 
Mühe,  welche  man  sich  mit  Lessing  gegebt 

recht  Vieles  und  Mannigfaltiges  in  ihm  zu 
Abwege  verirrt;  man  bat  in  Lessing  hine 

kommentirt,  was  gar  nicht  —  und  zum  Gli 

in  ihm  Hegt,  nicht  in  ihm  liegen  kann.  — 
im  Alterthuic  häufiger,  in  der  modernen  Z 
den  homogenen,  in  sich  gediegenen  Natu 
Gufa  dastehen  und  deren  Wesen  in  einem 

zip  wurzelt.  Wenn  man  die  seit  der  Refc 
nehmende  Tendenz  verständiger  Refiesion 

die  gesammte  geistige  Thätigkeit  bestimmei 
weise  des  18.  Jahrhunderts  betrachten  dar: 

sing  sagen,  daTs  in  ihm  diese  Richtung  zi 

Freiheit  sich  erhob  und  verkörperte.  Er  i 
mensch,  aber  nicht  im  Sinne  des  sogenann 

Verstandes"  allein,  welcher  wesentlich  die 
digen  Reflexion  repräsentirt  und  also  eine 
Stufe  der  Verständigkeit  ist,  sondern  in  de 
Verstand  in  ihm  zu  vollster  Klarheit  und 

SU  einer  Schüfe,  deren  Feinheit  nach  gew 
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die  Sicherheit  des  intuitiven  Denkens  hinanreicht.  Diese  aufser- 
ordentliche  Höhe  der  Verstandesbildung  unterscheidet  sich  in  den 
Resultaten  ihres  Schaffens  zuweilen  nur  unmerklich  von  der 

schöpferischen  Thätigkeit,  sei  es  des  künstlerischen  Genius  sei  es 
des  spekulativen  Denkers,  oder  um  uns  populär  auszudrücken:  ein 

Werk  Lessing's  —  gehöre  dies  nun  dem  poetischen  oder  dem  kriti- 
schen Gebiet  an  —  steht  vor  uns,  ebenso  wie  er  selbst  wie  aus 

einem  Guis,  so  aus  einem  Erguis:  einfach,  klar,  organisch  in  sich 
vollendet,  kurz  als  ein  Meisterstück,  dem  man  die  Schwierigkeit  des 
Macbens  nicht  ansieht.  Aber,  es  ist  doch  ein  Unterschied  da,  und 

dieser  liegt  eben  darin,  dafs  dieses  Werk  trotz  seiner  scheinbaren 

Einfachheit  entweder  das  Produkt  vielfachen  Ueberlegens,  unend- 

lichen, bis  in's  kleinste  Detail  sich  erstreckenden  Kritisirens,  d.  h., 
mit  einem  Wort,  ein  Produkt  der  verständigen  Reflexion  oder  aber 

eines  allerdings  freien  Sich-Ergehens  des  kritischen  Gedankens  ist, 
dann  aber  auch  in  aphoristischer,  unsystematischer,  dem  substan- 
ziellen  Denken  nicht  adäquater  Form  auftritt. 

Es  ist  nun  lediglich  die  Konsequenz  dieses  Standpunktes,  dafs 

auf  solcher  Höhe  der  Verstandesbildung,  wo  das  Urtheil,  als  Pro* 
dukt  der  eminent  kritischen  Thätigkeit  seines  Geistes,  die  gröfst- 
mögliche  Klarheit  und  Reinheit  erreicht,  Alles,  was  an  Vorurtheil 
anklingt,  als  unwahr  und  bornirt  abgestreift  wird:  und  so  gewinnt 
seine  Reflexion  zugleich  eine  Freiheit  und  mit  dieser  Freiheit, 
nach  der  subjektiven  Seite  hin,  eine  Kraft  und  Lauterkeit  der 

Ueberzeugung,  welche  ihn  zum  echten  Vorkämpfer  des  Humanis- 
mus, zum  wahrhaften  Ritter  des  Geistes  in  dem  erbitterten  Kampfe 

gegen  Bornirtheit,  abstrakte  Autorität  und  Heuchelei  jeder  Art  stem- 
pelt. Zweitens  aber  ist  es  als  eine  weitere  Konsequenz  dieser  Vor- 

urtheilsfreiheit  zu  betrachten,  wenn  er  über  sich  selbst  völlig  klar 
ist,  sich  keinerlei  Hlusionen  über  die  Quelle  sowohl  wie  über  die 

Qualität  und  den  Umfang  seiner  geistigen  Thätigkeit  hingiebt;  und 
dieser  Punkt,  über  den  er  sich  mit  derselben  Rücksichtslosigkeit 

ausgesprochen,  die  überhaupt  seine  Art  und  Weise  ist,  wo  es  sich 

um  Feststellung  objektiver  Wahrheiten  handelt,  ist  es,  welcher  sei- 
nem Aussprechen,  auch  nach  der  ethischen  Seite  hin,  das  Gepräge 

jener  krystallhellen  Durchsichtigkeit  aufdrückt,  die  hier  als  specifi- 
sche  Ehrlichkeit  und  Ehrenhaftigkeit  zur  Erscheinung  kommt. 

Wenn  nun  jener  Behauptung,  dafs  das  Wesen  des  Lessing'schen 
Geistes  in  der  zur  höchsten  Klarheit  gediehenen  Verstandesreflexion 

beruht,  die  Thatsache  entgegenzustehen  scheint,  dafs  er  neben  Göthe 
und   Schiller  als  einer   unsrer   gröfsten  Dichter  genannt  wird,   so 

28* 
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(ann,  statt  dies  zu  bestreiten  oder  zu  erklären,  « 

3er  deshalb  apellirt  werden.  „Man  erweist  mir" 
m  ScbluFswort  der  „Hamburgischen  Dramaturgie 

,mal  die  Ehre,  mich  für  einen  Dichter  zu  erk 
,weil  man  mich  verkennt .  .  Nicht  jeder,  der 
,Hand  nimmt  und  Farben  verquistet,  ist  ein  M 
,von  meinen  dramatischen  Versuchen  sind  in  Jah 
„in  welchen  man  Lust  und  Leichtigkeit  ffir 
„in  den  neueren  Erträgliches  ist,  davon  bin  ich  d 

„dafs  ich  es  einzig  und  allein  der  Kritik  z 

„Ich  fühle  die  lebendige  Quelle  nicht  in  mir 
„Er^t  in  so  reichen,  so  frischen,  so  reinen  Strah 

„mufs  Alles  durch  Druckwerk  und  Rohren  t 

Bpressen.  ...  Ich  bin  daher  immer  beschämt 
„geworden,  wenn  ich  zum  Nachtheil  der  Kritik  eti 

„Sie  soll  das  Genie  ersticken;  und  ich  schmeiche 
„ihr  zu  erhalten,  was  dem  Genie  sehr  nahe  k 
wunderbar,  wie  haarscharf  hier  Lessing  über  6 

ichen  Genie  und  Eiitik  und  seine  Stellung  zu  be 
Dies  ist  eben  bei  ihm  charakteristisch,  daie  seini 

so  hohen  Ausbildung  gelangte,  dafs  sie  fast  das 
dafs  man  es  dem  Produkt  schliefslich  nicht  mehi 

der  einen  oder  der  andern  Thätigkeit  des  Geisl 

war.  Er  fährt  fort:  „Ich  bin  ein  Lahmer,  den 

„auf  die  Krücke  unmöglich  erbauen  kann.  Doch 
„Krücke  dem  Lahmen  wohl  hilft,  sich  von  einen 

gzu  bewegen,  aber  ihn  nicht  geschickt  zum  Lau 
„so  auch  die  Kritik.  Wenn  ich  mit  ihrer  Hülfe 

„bringe,  welches  besser  ist,  als  es  Einer  von  mei 
^Kritik  machen  würde:  so  kostet  es  mir  so  viel 

„andern  Geschäften  so  frei,  von  unwillkürlichen 

„ ununterbrochen  sein,  ich  mufs  meine  ganze  Be 
„wärtig  haben,  ich  muTs  bei  jedem  Schritt  alle 

,ich  jemals  über  Sitten  und  Leidenschaften  gemac 
„laufen  können,  dafs  zu  einem  Arbeiter,  der  ein 
„keiten  unterhalten  soll,  Niemand  in  der  Welt 

„kann,  als  ich.  .  .  Ich  glaube  die  dramatische  Di 
„haben,  und  was  mich  versichert,  dafs  ich  dat 
„nicht  verkenne,  ist  dieses,  dafs  ich  es  vollkommi 

„es  Aristoteles  aus  den  unzähligeu  Meisterstück 

„Bühne  abstrahirt  hat   Und  ebendeshalb  wage  ic! 
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j,ruDg  zu  thun,  man  mag  sie  nehmen^  ̂ ie  man  will:  man  nenne 
„mir  das  Stück  des  grofsen  Corneille,  welches  ich  nicht  besser 

„machen  wollte.  Was  gilt  die  Wette?  —  Doch  nein,  ich  wollte 
„nicht  gern,  dafs  man  diese  Aeufserung  für  Prahlerei  nähme.  Man 
„merke  also  wohl,  was  ich  hinzusetze:  Ich  werde  es  zuverläfsig 

„besser  machen  —  und  doch  noch  lange  kein  Corneille  sein  — 
„und  doch  noch  lange  kein  Meisterstück  gemacht  haben.  Ich  werde 

„es  zuverläfsig  besser  machen  —  und  mir  doch  wenig  darauf  ein- 
„bilden  dürfen.  Ich  werde  nichts  gethan  haben,  als  was  jeder  thun 

„kann,  der  so  fest  an  den  Aristoteles  glaubt  wie  ich^. 

Diese  Selbstkritik  Lessing's  überhebt  uns  nach  dieser  Seite  hin 
jeder  weiteren  Erklärung;  allein  weit  entfernt,  dafs  durch  den  Man- 

gel jenes  eigenthümlichen  Hauchs  intuitiver  Unmittelbarkeit,  der 

wie  funkelnder  Schmetterlingsflügelstaub  auf  den  Werken  des  ge- 
bornen  Dichters  liegt  und  ihnen  jenen  wunderbaren  Zauber  ver- 

leiht, welcher  ebenso  unverkennbar  wie  unbegreiflich  ist,  Lessing's 
poetische  Erzeugnisse  an  Bedeutung  verlieren:  nein,  die  Bewunde- 

rung für  die  Elasticität  und  Feinheit  seines  Verstandes,  der  aus 
eigner  Kraft  sich  bis  zu  einer  Höhe  zu  erheben  vermochte,  dafs  er 
in  den  Resultaten  seines  Wirkens  vom  schöpferischen  Genie  kaum 
mehr  zu  unterscheiden  ist,  mufs  deshalb  nur  um  so  gröfser  und 
unbedingter  sein. 

Ganz  ähnlich  nun,  wie  sich  Lessing  zur  Poesie  verhält,  ver- 
hält er  sich  auch  zur  Philosophie;  nur  dafs  er  hierüber  nicht  ein 

80  scharfes  Bewufstsein  haben  konnte,  weil  man  bis  dahin  unter 

„Philosophie"  eben  nichts  Anders  verstand  als  das  reflektirende  Ver- 
halten des  Denkens  zum  Objekt,  mit  einem  Worte  die  Reflexion. 

Allein  es  giebt,  ebenso  wie  es  über  die  aus  der  Kritik  stammende 
Poesie  hinaus  eiue  unmittelbar  schöpferische  dichterische  Kraft  giebt, 
so  auch  über  die  Philosophie  des  reflektirenden  Verstandes  hinaus 
eine  unmittelbar  schöpferische  Kraft  des  Denkens,  eine  Intuitivität 
der  denkenden  Vernunft,  welche,  auch  in  der  wesentlich  enthusiasti- 

schen Form  ihrer  Thätigkeit,  grofse  Verwandtschaft  mit  der  dichte- 

rischen Schöpfungskraft  hat.  „Im  Genius'*  —  sagt  daher  Jean 
PauP)  sehr  richtig,  „stehen  alle  Kräfte  auf  einmal  in  Blüthe", 
und  setzt  in  einer  Anmerkung  hinzu:  „Dies  gilt  vom  philosophischen 
^ebenfalls,  den  ich  vom  poetischen  nicht  specifisch  unterscheiden 
^kann.  Die  erfindenden  Philosophen  waren  alle  dichterisch,  d.  h. 

„die  ächt-systematischen.'*  —  Lessing  nun  besafs  solche  Intuitivität 

*)  »Vorschule  der  Aesthetik«  §.   10. 
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veder  als  Dichter  noch  als  Philosoph,  auch  1 
iieser  sich  durch  die  Eraft  seiner  Eiitik  ebei 

les  spekulativen  Denkens  erhob,  wie  Leasing 
geinigen  zu  der  Höbe  des  poetischen  Scbaffeui 
ses  Eulminiren  der  freien  Reflexion  als  «kritii 

Den,  so  ist  dagegen  nichts  zu  sagen,  aber  die 
ist  heim  Genie  eine  andere  als  hei  der  Reflex 

scheidet  sich  Schiller  von  Göthe  anders  als  i 

Genialität  gegen  die  intuitive? 
Weshalb  Lessing  trotz  der  Klarheit  un( 

flektirene  doch  nicht  in  die  volle  Tiefe  des  \ 

aindringen  konnte,  ist  bieraas  erklSrt;  inwiefei 
as  nicht  vermocht  hat,  und  wo  die  Grenze  lie{ 

vorzudringen  im  Stande  war,  wird  die  Betrac 

schon  Erörterungen  aufzuzeigen  haben.  Ehe  ' 
Sbergehen,  ist  noch  ein  Wort  über  die  besoi 
Eritik,  nach  Inhalt  und  Form,  zu  der  seinei 

Winckelmann  zu  sagen,  welcher  gleichsam  ̂  

aes  in  der  Wüste"  ihm  den  Weg  gebahnt  hi 
Reflexion  von  den  Fesseln  der  Schematik  und 
airtbeit  seines  Jahrhunderts. 

i.  StellDDg  LeiBing«  tu  Winekeli 

23L  In  ihrer  ästhetischen  Ueberzeugung 
itehend,  nämlich  auf  dem  der  antiken  Kunsta: 

ientlichstes  Princip  die  „plastische  Gestaltung 

[dee",  also  die  objektive  Schönheitsfor 
Gestalt  ist,  haben  Wincketmann  und  Lessing 

Gemeinsame,  dafs  sie  für  das  lyrische  Elemen 

baupt  wenig  Interesse  zeigen,  ja  dafs  ihr  Sinn 
ichlossen  ist.  Dieses  lyrische  Element  als  For 

tieitsempfindung  kann  in  der  Architektur  not 
Plastik  nur  in  allerdiskretester  Weise  zur  W 

tritt  zuerst  in  der  als  specifischer  Kunstanscb 
lieh  nacbantiken  Malerei,  und  auch  hier  al 

[nämlich  als  Landschaftsmalerei)  erst  spat  auf. 
in  der  begrifFlichen  Genesis  der  Eünste  zunäch 

bildet  es  dagegen  die  Grundtendenz  der  ganz 
und  scheidet  sich  endlich  in  der  Poesie  zu 

Sinne  speciüschen  Gattung  aus,  die  nun  auch 

(LyraJ  entlehnten  Namen  „Lyrik"  in  solchem 
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die  rein  subjektive  Schönheitsempfindung  in  Anwendung  bringt.    In 

der  Poesie   treten    so    ̂  Lyrik",    ̂ Epik**  und   ̂ Dramatik**   den  ent- 
sprechenden Gattungen  der  Malerei,  nämlich  der  Landschaft,  dem 

Genre  und   der   Historienmalerei,  völlig  koordinirt  gegenüber. 
Da  die  Frage  über  diesen  Parallelismus    später    im   System  selbst 
näher  zu  betrachten  ist,  so  soll  hier  nur  darauf  hingedeutet  werden, 
dafs,  wenn  Winckelmann  und  Lessing   an   die  Landschaft  und   das 

Genre  gewissermafsen  gar  nicht  glaubten,  d.  h.  sie  nur  als  unter- 
geordnete, der  Kunst  streng  genommen  unwürdige  Darstellungsgebiete 

betrachteten,  die  Historienmalerei  dagegen  rein  vom  kompositionellen 

Gesichtspunkt,   d.  h.  von   dem   der  objektiven   Schönheitsform    auf- 
fafsten,  dies  lediglich  daraus  zu  erklären  ist,  dafs  sie  überhaupt  das 

Malerische    als   eine   dem  Plastischen  gegenüberstehende   speci- 
fische  Form   des  künstlerischen  Anschauens  nicht  erkannten  und 

aoerkannten.    Daher  die  für  die  Farbe  als  künstlerisches  Wirkungs- 
mittel nicht  schmeichelhaften  Bemerkungen  Beider  und  ihre  einseiti- 

gen Ansichten    von    der    Aufgabe    der    Malerei,     daher    besonders 

Lessing 's  Antipathie  gegen  das  Kolorit  und  seine  stete  Betrachtung 
der  Malerei  vom  blofsen  Gesichtspunkt  der  Komposition,  daher  end- 

lich auch  Beider  Verachtung  der  Landschaftsmalerei  und  des  Genres.  * 
Auf  dieser  gemeinschaftlichen  Basis  gehen   sie   nun   aber  doch 

in  eine  Differenz   auseinander,   indem  Winckelmann,    allzu    un- 
bedingt in  den  Stoff  versenkt,  sein  Interesse  fast  ausschliefslich  der 

Plastik   widmete,   während   Lessing,    zu    einer    gröfseren  Freiheit 

vom  Stoff  gelangend  und  namentlich  durch  das  Studium  des  Aristo- 
teles geläutert,  sowie  durch  eigne  Neigung  zur  Poesie  hinzugezogen, 

seine   Aufmerksamkeit    hauptsächlich    dem    Drama    zuwandte,    das 

übrigens  in  der  Antike  hinsichtlich  des  Inhalts  mit  der  Plastik  voll- 
ständig in   demselben  Boden  wurzelte.   —  So  liegt  bei  Winckel- 

mann der   Schwerpunkt    in   der   Beschäftigung  mit  der  Plastik, 
bei  Lessing   in   der   mit  dem  Drama,    und    für   Beide   gab   die 
Malerei,  und  zwar  natürlich  die  Historienmalerei,  freilich  auch  hier 

nieder  nur   die  formale   Seite  derselben,   das  Vergleichungsmoment 

ab.^)  Auf  diese  Weise  erklärte  sich  das  strenggenommene  auffallende 

Faktum,  dafs  das  ästhetische  Hauptwerk  Lessing's,  der  „Laokoon", 

seinen  Haupttitel  einem  plastischen  W^erke  verdankt,  während  es 
dem  Specialtitel  nach  eine  Vergleichung  zwischen  zwei   davon  ganz 

*)  Gnhrauer  in  seiner  Bearbeitung  des  II.  Bandes  von  DanzeTs  Lessing  (S.  21) 
trkennt  diesen    bedeutungsvollen    Unterschied  nicht    und    stimmt   ohnehin    hinsichtlich 

Winckelmann's    in    den    konventionellen   Ton  Über    den    vorgeblichen    Einflufs    Oesers 
^i*  B.  f.  ein. 
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'erscbiedeoen  Künsten,  nttmlicli  der  Malerei  1 
D  der  That  aber  ist  diese  Differenz  nnr  eine 

ündamentale  Gesichtspunkt  für  die  Betrachtni 
lern  Eunst^ebiete  bei  LesBing  ebenfalls  durcb 

ler  der  idealeo  Gestaltung  als  objektiver  Si 

—  Hierin  liegt  nun  —  aber  auch  scbon  bei  ̂  
leits  der  gTofse  Fortschritt  gegen  das  frühen 
iber  allgemeine  Kategorien,  andrerseits  aber  ai 
ich  die  Nichtberücksichtigung  der  subjektive! 

les  lyrischen  Elements  der  Kunstanschauung, 
:ät  des  Anschauens  als  Grund  der  Schönheitse 

Diese  negative  Seite  ihres  Standpunkte  ist  es 
lehen  werden,  welche  ein  Fortgehen  zu  einer 

1er  Schönheitsidee  fordert;  eine  Fordernng,  d 
irfüllt  wird. 

Zweitens  aber  was  Lessing  im  Besonde: 

jeine  Aesthetik  gegen  die  Winckelmanns  den 
lafs  sie,  obschon  auf  derselben  Grundlage  ruhi 
iichtlich  der  formalen  Behandlung,  eine  Schi 

Begriffe,  eine  aulserordentliche  Klarheit  in  d( 
biete  überhaupt  erreicht,  sodann,  hinsichtlich 

eben  das  Form-Frincip  von  der  steten  Beschrl 
als  dieser  besondem  Kunstgattung,  befreit  ud 
nes  auch  auf  die  anderweitigen  Gebiete,  zun 

zur'Anwendung  bringt.  —  Nach  dieser  not! 
des  Verhältnisses  zwischen  den  ästhetischen  i 

sing  und  Winckelmann  können  wir  nun  auf  ei 
der  kunstphUosophischen  Ansichten  des  Era 
wobei  die  zweifache  Bemerkung  nicht  überflü 
dafs  wir  es  hier  nur  mit  seinen  in  Form  v( 

gesetzen  ausgesprochenen  TJeberzeugungen  ül 
Kunst,  ihre  Aufgabe  und  ihre  Gliedei 

können;  sodann,  dafs,  gerade  wie  bei  Winck 

selben  Gründen  wie  dort,  nicht  von  den  allgi 
über  Schönheit  auszugehen  ist,  sondern  vielm 
Betrachtungen  über  die  Künste,  woran  sich  n 

liehe  Ansichten  über  allgemeine  Begriffe,  z.  B. 
Aninuth,  das  Erhabene  u.  s.  f.  anknüpfen. 

Die  hi ehergehörigen  Hauptschriften  Lessii 
ästhetischen  Deberzeugungen  niedergelegt,  sii 

die  „  Hamburgische  Dramaturgie  ",  sodann  e 
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z.  B.  „Wie  die  Alten   den  Tod  gebildet'',    ̂ Ueber  die  Fabel  und 
das  Epigramm"  und  mehre  Einzelbemerkungen  in  den  „Kollektaneri''. 

3.    Zur  Gescliiehte  der  Frage  fiber  die  Grenzen  der  Malerei  und  Poesie. 

232.     Um  zunächst  einen  Rückblick  auf  die  geschichtliche 

Motivirung  von  Lessing's  Ansichten  über  Malerei  und  Dichtkunst  zu 
werfen,  so  ist  zu  bemerken,  dafs  die  Frage  nach  dem  Verhältnifs- 

der  Malerei  zur  Poesie  schon  damals  keineswegs  neu,  im  Gegen- 
theil  eine  vielfach  behandelte   war.     Bald  wollte   man   die    Poesie 

auf  die  Malerei,  bald  diese  auf  jene  zurückführen,   einmal  hiefs  es^ 

„die  Malerei  sei  eine  stumme  Dichtkunst'',  dann  wieder,  „die  Poesie 
sei  eine  redende  Malerei'^.     Die   erste  Ansicht  wird  z.  B.  von  dem 
Italiener  Lodov.  Dolce  vertreten,  welcher  in  seinem  Bucho  Dialoffo 
dellu  Pittura,   intitolato   FArettno   (Firenzi  1735)   unter  Hinweisung 
auf  Ariost  das  Lob  der  Dichtkunst  darauf  begründet,    dafs   sie  gut 
zu  malen  verstehe.     Ja,   Dolce  erinnert  sogar  an  den  Laokoon  ala 
ein  Vorbild  für  die  bekannte  Stelle  im  Virgil.    Aehnliche  Ansichten 
stellten    die    Engländer    auf,    z.   B.    Spence,    Addison,    Hurd, 
Webb.     Dem   entgegengesetzt  weist   der  Graf  Caylus    in    seinem 

Werke  Tahleaux   tir^a   de  Vlliade  et  de  V  Odyssee  d' Homere^   et  de 
TEneide  de  Virgile  die  Maler  wieder  an   die  Dichter,   indem   er   es 
geradezu  als   die  Aufgabe   der  Malerei    hinstellt,    Dichterstellen   zu 

illustriren.     Alle    diese   Schriftsteller    hat   Lessing   gekannt  und  er- 
mähnt die  meisten,   zum  Theil   ausführlich,  im  Laokoon,  indem  er 

ihre  Einseitigkeit  aufdeckt.     Allein   es   gab   auch    Stimmen,  welche 

von  den  ̂ Grenzen**  der  Malerei  und  Dichtkunst  sprachen,  z.  B.  der 
Abbe  Dubos^),   welcher  in   seinen  Reflexions    darauf   aufmerksam 
macht,  dafs  „die  Poesie  gegen  die  Malerei   bei  der  Schilderung  des 
, Erhabenen  dadurch  im  Vortheil  sei,  dafs  diese  nur  einen  Moment 

*der  Handlung  darstellen  könne ^)".    Auch  Hagedorn  spricht  sich 

ganz  im  Lessing'schen  Sinne  (aber  vor  ihm)  in  seinen  Betrachtungen 
über  die  Malerei  hinsichtlich  jener  Frage  aus.    Auf  diese  „Betrachtun- 

gen" Bezug  nehmend  macht  Weifse  in  einem  Briefe  an  Klotz  vom 
5.  April  1766    (also    ebenfalls   vor    dem   Erscheinen    des   Laokoofi) 
Jacobi  einen  Vorwurf  darüber,   dafs   er   das  Gemälde   des  Guercino, 

die  Dido  darstellend,  deshalb  tadele,   weil   er   die  Stelle  des  Virgil 

')  Vergl.  oben  No.  168.  —  ')  Dafs  Leasing  Dubos  sehr  wohl  gekannt  habe^ 
obgleich  er  ihn  nirgends  erwähnt,  geht  aus  einem  Briefe  Schaffners  an  Herder  vom 
6- August  1766  hervor,  worin  es  heifst:  „Nur  tadle  ich  an  Lessing,  dafs  er  nicht  den 
«da  Bos  und  Webb  allegirt,  da  er  doch  beide  sehr  stark  genützt  und  ihnen  die 

»feinsten  Bemerkungen  abgelehnt  hat".  —  Vergl.  Danzel  Lessing  Tbl.  II.  S.  17. 
(bearbeitet  Ton  Guhrauer). 
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nicht  besser  benntst  h&be,  und  lährt 

,d«r  Maler  vollkommeD  Recht  hat  I 
„der  Malerei  und  Poesie,  soviel  e 

„ander  haben,  wo  sie  von  einandi 
„nicht  überschreiten  darf,  wol 

weist.  —  Dies  dürfte  genügen,  um 

selbst  —  nämlich  die  Abgrenzung  zw 
keineswegs  von  Lessing  zuerst  gefal 

dings  von  ihm  zuerst  in  scharfer  Wei 
leuchtet  wurde. 

Da  übrigens  jene  Ansicht  von  de 
Poesie  sich  auch  in  der  Weise  des  dat 

sprach,  wie  z.  B.  in  Kleiet's  „Frühli 
Lessiag,  wenn  er  das  „malende  Gedicl 

, Brühen"  erklärte  und  dem  eben  erw. 
sprach,  nicht  nor  in  seinem  Recht,  8( 

der's  Besorgnifs,  der  aus  solchem  Prin 
„den  Dichtern"  befürchtete,  einen  hi 
haltigen  EinfluTs  auf  die  Reinigung  > 
erkannte  dies  für  eich  in  vollstem  Mf 

kommt  doch  zunächst  der  speciflscbe 
Lessiog  in  ästhetischer  Beziehung 
hier  ist  denn  allerdings  darauf  aufmerl 

hauptsächlich,  im  Gegensatz  zu  der 
beiden  Gebiete,  auf  ihre  Verschiede 

ihre  „Grenzen"  ankommt;  „Die  Aehn 

rei"  —  sagt  er  —  „ist  oft  genug  bei 
„aber  nie  mit  derjenigen  Genauigkeit 
„auf  die  eine  oder  andere  hätte  vorbe 
her  „die  Medaille  einmal  umkehren  un 

„um  zu  sehen,  ob  daraus  sich  nich: 
„  eigen thümlich  sind  und  sie  einen  g 

„nöthigen,  als  ihre  Schwester  betritt, 
„einer  Schwester  behaupten  und  nicht 

„ausarten  soll",  —  Der  richtige  Weg 
wesen,  von  Innen  heraus  jedes  Gebiet 

zu  begreifen,  woraus  sieb  dann  sowo 
Verschiedenheiten  ganz  von  selbst  er| 

also  Lessing  ausscbliefslich  den  Stau 

zum  Ausgangspunkt  einnimmt,  stellt 
Seite  der  Frage  und  verfällt  dadurch 
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Gliederung  der  Künste,   z.  B.   hinsichtlich  der  Grenzen   der  Plastik 

und  Malerei,  in  denselben  Fehler,  den  er  Andern  in  Bezug  auf  bil- 
dende Kunst  und  Poesie  verwirft.     Hieraus  ergiebt  sich   auch  für 

uns  die  Nothwendigkeit,   an  seiner  Betrachtung   selbst   zwei   Seiten 

zu  unterscheiden:    eine    positive  von   grofser  Bedeutung  und   ge- 
waltiger Tragweite  auf  die  Entwicklung  der  deutschen  Poesie,  welche 

allein  Vortheil  davon  hat,  und  eine  negative  von  grofser  Beschränkt- 
heit und  völligem  Mifsverständnifs  des  wahren  Wesens  der  Malerei. 
Obschon  nun  die  Möglichkeit  dieses  auffallenden  Widerspruchs 

sich  aus  dem  eben  Gesagten  ergiebt,   so   mufs  über  seinen  tieferen 
Grund  noch  ein  Wort  gesagt  werden.    Dieser  Grund  liegt  einerseits 

in  dem  schon   erwähnten  Festhalten  Lessings   am  antiken   Stand- 

punkt, der  wesentlich  (auch  in  der  Malerei)  ein  plastischer  ist,  wes- 
halb er  fortwährend  die  Gesetze  der  Malerei  mit  denen  der  Plastik 

identificirt,  oder  vielmehr  jene  von  diesen  abhängig  macht;    sodann 
darin,   dais   er,   eben   weil   er  vorzugsweise  kritisch  verfuhr,    einen 
schärferen  Blick  für  die   Trennung    der  Gebiete,    d.  h.    für   ihre 

gegenseitige  „Abgrenzung"  hatte,   als   für  den   substanziellen  Inhalt 
jedes  Gebiets  für  sich.     Das  spekulative  Denken,  welches  vom  Be- 

griff ausgeht,    kommt  zwar  auf  umgekehrtem  Wege   ebenfalls   zu 
solcher  Abgrenzung,  aber  diese  ist  hier  innerliche  Determination 

des  begrifflichen  Inhalts  selbst  und   somit  nur  eine  Folge  der  kon- 
kreten Entwicklung  des  Wesens,  während  bei  Lessing  die  Determi- 
nation als  nächster  Zweck,  die  Erkenntnifs  des  Inhalts  dagegen  erst 

als  Folffe  erscheint.     Dafs    hiernach    diese   Erkenntnifs    nur  soweit 

reichen  kann,  als  jener  Zweck  der  Begrenzung  erreicht  wird,  und 
dafs  sie  demzufolge  nothwendig  lükenhaft  bleiben  mufs,  erklärt  sich 
hieraus  von  selbst.     In   ähnliclier  Weise  unterscheidet  er  in  seiner 

Untersuchung  über  die  „Fabel**  diese  scharf  vom  „Epigramm**  und 
tommt  dadurch  allerdings   auch  zur  Erkenntnifs   des  Inhalts,   ohne 
dafs  derselbe  aber  auf  begriffliche  Weise  bestimmt  würde. 

Nun  scheint  es  auf  den  ersten  Blick  ziemlich  gleichgültig,  wie 
man  zur  Erkenntnifs  des  Inhalts  kommt,  wenn  man  sie  eben  nur 

<?rreicht;  allein  der  wesentliche  Unterschied  zwischen  solchem  kriti- 
schen Reflektiren  und  dem  substanziellen,  vom  Begriff  ausgehenden 

Denken  ist  der,  dafs  letzteres  nicht  bei  den  Unterschieden  der  Be- 
sonderheiten verharrt,  sondern  sie  als  Gliederungen  des  ganzen  Or- 

ganismus fafst,  während  das  kritische  Reflektiren  eben  bei  der  Diffe- 
renz dieser  Besonderheiten  stehen  bleibt.  Dies  ist  die  eine  Seite 

der  Beschränktheit  des  blos  kritischen  Rcflcktirens,  nämlich  hinsicht- 
lich seines  Verhältnisses   zum  substanziellen  Denken.      Aber  auch 



nach  der  andern  Seite  hin,  nämlich  na 

änschauens,  zeigt  es  dieselbe  Beschränk' 
janzeB  weites  Reich  ist  ßr  LesBing  ni 
nicht  der  Begeisterung,  mag  diese  nun  d 

oder  der  Eingabe  an  die  lebendige  AdscI 
weh  der  vahre  Philosoph  ist  wie  der  wa 

tisch  angelegte  Natur.  Leasing  wird  i. 
mann  von  der  Schönheit  der  Antike  b 

kritischem  Reflektiren  angeregt.  Während 
Bcher  erst  von  der  Anschaaung  zur  Eriti 
wenn  anch  in  tiefer,  so  doch  gleichsam  t 

gelangt  Leasing  umgekehrt  erst  von  ( 

Genul's  Dessen,  vns  ihm  die  Anschauung 
weniger  als  heutzutage  —  täuschte  man 
Bings  zu  Winckelmann  keineswegs.  Nai 
der  sie  beide  ihrem  wahren  Werth  nach 

In  einem  Briefe  an  Schaffner  vom  4.  I 

Beide  folgendermaTsen :  „Ist  jener  (Lessi 
, lieber,  so  ist  dieser  (Winckelmann)  mül 

„denkt  mehr  und  weifs  es  uns  zu  zeigei 

„auch  wie  er's  gedacht  hat .  .  ,  dieser  h 
„aus  den  Alten,  und  wo  er  denkt,  zeigt 

„Produkt  seiner  Geistesarbeit,  nicht  sei 
„gelehrter  Räsonneur  von  Genie  und  Gesch] 
„voller  Antiquarius  von  wenigem,  aber  s 

später  erkennt  er  Winckelmann  noch  ti 

„Wäldern"  widmet  er  Winckelmann  eine  b 

in  den  „Fragmenten"  nennt  er  ihn  einer 
„aus  der  Asche  seines  Volks  aufgelebt 

„zu  erleuchten,  den  er  daher  nicht  and 

„Homer,  Plato  und  Baco  und  er  seinen  i 

„Styl  ist  wie  ein  Kunstwerk  der  Alten, 
„tritt  jeder  Gedanke  hervor  und  steht  ds 

„vollendet;  er  ist  geworden,  sei  er  wo  ot 
„oder  von  selbst,  in  einem  Griechen  ode 

„dafs  er  durch  diesen  auf  einmal  wie  < 
„Haupt  dasteht  und  ist  Lessings  Schi 
„Poeten  (?),  das  ist  eines  Scbriftstellors,  n 
„dem  der  da  machet,  nicht  der  gede 
„der  uns  verdenket  .  .  .  Jener  ein  er 

„dieser  selbst  in  der  Philosophie  seiner 
„seilschafter;  sein  Buch  ein  nnterhaltendi 
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Auch  ist  Lessing  selbst  über  die  Mifslichkeit  solcher  abstrakt-kri- 
tischen Thätigkeit  keineswegs  im  Unklaren  und  bescheidet  sich,  in 

der  richtigen  Würdigung  der  tieferen  und  substanzielleren  Erkennt- 

nü's  Winckelmanns,  zu  einem  gewissen  Mifstrauen  in  das  kritische 
Reflektiren  selbst,  indem  er  im  Anfang  des  26.  Kapitels  des  Laokoon 
die  Untersuchungen  über  die  Grenzen  der  Malerei  und  Poesie  mit  den 

Worten  abbricht:  ̂ Des  Herrn  Winckelmann's  Geschichte  der  Kunst 
„des  Alterthums  ist  erschiehen.  Ich  wage  keinen  Schritt  weiter, 

j.ohne  dies  Werk  gelesen  zu  haben.  Bios  aus  allgemeinen  Be- 
•griffen  über  die  Kunst  vernünfteln,  kann  zu  Grillen 

^verführen,  die  man  über  kurz  oder  lang  zu  seiner  Be- 
•schamung  in  den  Werken  der  Kunst  widerlegt  findet. 
^...  Was  die  Künstler  der  Alten  gethan,  wird  mich  lehren,  was 

-die  Künstler  überhaupt  thun  sollten"  —  hier  haben  wir 
den  antiken  Standpunkt  als  den  absolut  maafsgebenden  — ;  „und  wo 
„so  ein  Mann  die  Fackel  der  Geschichte  vorträgt,  kann 

•die  Spekulation  kühn  nachfolgen". 
So  ehrenvoll  —  für  Lessing  —  dieses  bescheidene  Zurücktreten 

gegen  Winckelmann  ist,  so  ist  doch  dagegen  nicht  nur  zu  sagen, 

dafs  es  nicht  blos  die  „Fackel  der  Geschichte"  war,  welche  dieser 
vorgetragen,  sondern  die  Fackel  einer  tieferen  Auffassung,  das  Licht 

f^ubstanzielleren  Denkens  über  das  Alterthum;  sodann  auch  dies, 

dafs  an  der  „Spekulation"  überhaupt  nicht  viel  daran  wäre,  wenn 
sie  sich  durch  die  Thatsachen  erst  ein  Zeugnifs  ihrer  Richtig- 
l^eit  ausstellen  lassen  müfste.  Vielmehr  beruht  gerade  darin  ihr 
Prüfstein,  dafs  sie,  als  freies,  rein  aus  dem  Begriff  schöpfendes 
Denken  zu  Resultaten  gelangt,  welche,  wenn  sie  durch  die  Geschichte 
nicht  bestätigt  werden,  deshalb  nicht  minder  wahr  sind,  obschon 

die  Wirklichkeit  ihnen  zu  widersprechen  scheint.  Die  Antike 
giebt  selbst  dafür  den  Beweis  ab.  Denn  —  und  dies  ist  der  dritte 

Einwand,  der  gegen  die  Lessing'sche  Aeufserung  zu  erheben  ist,  — 
es  ist  gegen  den  als  absolut  aufgestellten  Maafsstab  der  Antike  der 
Protest  einzulegen,  dafs  da,  wo  die  Antike  den  aus  dem  allgemei- 

nen Princip  entwickelten  ästhetischen  Wahrheiten  widerspricht,  nicht 
<iie  Spekulation,  sondern  die  Antike  im  Unrecht  sich  befindet.  Nennt 
lessing  doch  selber  die  Manier  der  Alten,  ihren  Statuen  Edelsteine 

in  die  Augen  zu  setzen,  „einen  Schritt  über  die  Grenzen  ihrer 

Kunst"  ̂ ),  und  versucht  er  doch  diese  sowie  andere  Eigenheiten, 
z.  B.  das  Vergolden  und  Bemalen  der  Statuen,   aus  Gründen  deko- 

*)  In  der  Abhandlung  ttber  das  Epigramm. 
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rativer  Zweckmälsigkeit  oder  aus  religiöse: 
—  Was  endlich  viertens  seine  Ansicht  b< 

„teln  nber  Kunst  Mos  aus  allgemeben  B 

„könne",  so  gilt  dies  allerdings  von  dem 
Beflektirens,  das  sich  weder  auf  die  totale, 

vie  Winckelmann's  und  Aristoteles'  Erit: 
tive  Eindringen  in  den  konkreten  Begriff  c 

den  Charakter  der  spekulativen  Philosopli 
deutung  dieses  Worte  bildet.  Die  Nachl 

aus  jener  im  Grunde  doch  abstrakten  Wi 
tirens  entsprangen,  werden  unten  bei  der 
Seite  seiner  ästhetischen  Grundanschauui 

werden. 

4.   Ist  .Schönheit'  »der  .Ausdraek"  du  hSehal 

233.  Der  Ausgangspunkt  des  „Lao 

Bemerkung  Winckelmann's,  daTs  „d 
„Kennzeichen  der  griechischen  Meisterwet 

„stille  GrÖTse,  sowohl  in  derStellun 

nnd  daTs  „der  Ausdruck  in  den  Figur 

„Leidenschaften  eine  grofse  und  gese 

Bemerkung,  für  die  er  als  Belag  die  „Gri 
Biegegen  macht  nun  Leasing  geltend,  di 

sondern  die  Schönheit  der  Hauptzweck 
Ben  sei. 

Dies  ist  das  ganz  Allgemeine  des  Dil 

er  gleichsam  nur  die  Veranlassung  der  w 
die  Grenzen  der  Malerei  und  Poesie  bildt 

bar  keinen  nnmittclbaren  Zusammenhang 

einen  Augenblick  hiebei  verweilen. 
Es  drängt  sich  nämlich  sogleich  die 

sprach  Lessing's  au  sich,  d.  h.  formell 
Dies  lande  offenbar  nur  in  dem  Falle  i 

Schönheit  nicht  nur  entgegengesetzte,  son 
griffe  wären,  d.  h.  solche,  die  demselben 

Wenn  Jemand  der  Behauptung,  die  Rose 

entgegenstellte,  sie  sei  nicht  roth ,  sondt 
Niemand  an  der  UDZutiäglichkcit  solche] 

liches  aber  findet  hier  statt.  „Ausdruc 

keine  koordinirteu  Begriffe,  sondern  Schö 
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sonst  konnte  man   nicht  von  Schönheit  des   Ausdrucks,  im  Unter- 
schiede  z.  B.    von   Schönheit  der  Gestalt  u.  s.  f.  sprechen.     Indem 

Lessing  also  jene  Behauptung  gegen  Winckelmann  geltend  macht,  sind 
nur  zwei  Fälle  möglich:   entweder   liegt  darin   der  Vorwurf  gegen 

Winckelmann,  dafs  dieser  den  Ausdruck  als  hauptsächliches  Merk- 

mal der  antiken  Kunstwirkung  behauptet  habe,   oder  aber,  dai's  er 
selbst  (Lessing)  den  Ausdruck  Schönheit  nur  als  Schönheit  der  Ge- 

stalt,  d.  h.   als   ideale  Formschönheit,   auffafst.  —  Die  erstere  An- 

nahme ist  nun  leicht  zu  widerlegen;  denn  wir  haben  oben*)  gesehen, 
dafs  Winckelmann   an  verschiedenen  Stellen  scheinbar  ganz  dasselbe 
\^ie  Lessing  behauptet,   nämlich,   dafs   „bei   den  Alten  das  höchste 

»Gesetz  der  bildenden  Kunst  die  Schönheit  gewesen  sei**.    Allein,  in- 
dem Winckelmann  den  Ausdruck  der  „Schönheit**  subsumirt,    d.   h. 

ihn  als  eine  besondere,  und  zwar  höhere  Art  der  Schönheit  erkennt, 
weicht  er  wesentlich,  aber  zu  seinem  Vortheil,  von  Lessing  ab,  der 

—  nach  der  obigen  Alternative  —  die  Schönheit  speciell  als  ideale 
Formengestaltung  auffafst.    Da  Lessing  indefs  diese  Auffassung  gegen- 

über den  antiken  Kunstwerken  nicht  in  ihrer  ganzen  Schroffheit  fest- 
halten kann,  eo  bemerkt  er  zwar,  dafs  die  Alten  „entweder  sich  der 

»Darstellung  gewaltsamer  Stellung  ganz  enthalten  oder  sie  auf  gerin- 
„gere  Grade   heruntersetzten,   in   welchen  sie   eines  Ausdrucks 

,von  Schönheit  fähig  sind"  (Laokoon  Cap.  2).    Betrachtet  man 
aber  diese  Wendung:  „Ausdruck  von  Schönheit"  — statt  „Schönheit 
des  Ausdrucks"  —  genauer  und  erwägt,  dafs  dabei  von  „gewaltsa- 

men Stellungen"  d.  h.  von  leidenschaftlichen  Bewegungen  die  Rede 
ist,  so  dürfte  sich  die  ganze,  so  entschieden  betonte  Differenz  zwi- 

schen ihm  (Lessing)  und  Winckelmann  ziemlich  auf  Null  reduciren. 

Oder  ist  die  ebenso  feine  wie  klar  ausgesprochene  Ansicht  des  Letz- 
teren, dafs  die  höchste  Schönheit  in  der  „Schönheit  des  Ausdrucks, 

^bedingt  durch  die  Schönheit  der  Gestalt  und  der  Haltung  beruhe", 
nicht  genau  Das,  was  Lessing  sagen  will?    Worin  beruht  denn  nun 
die  Differenz  zwischen  Beiden,  oder  vielmehr,  worauf  gründet  Lessing 

seine  Opposition  gegen  Winckelmann? 
Um  diese  für  die  Geschichte  der  Aesthetik  nicht  unwichtige 

Frage  zu  beantworten,  müssen  wir  auf  die  Stelle  in  Winckelmann^s 
Abhandlung  „lieber  die  Nachahmung  der  Alten"  zurückgehen, 

welche  die  Veranlassung  zur  Abfassung  des  Lessing'schen  „Laokoon" 

gewesen  ist.  W^inckelmann  hatte,  nachdem  er  die  niederen  Stufen 
des  Schönheitsbegriffs,  nämlich  die  formale  Naturschönheit  (des 

*)  No.  118. 
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DaeDschlichen  Körpers),  die  ideälische  Schi 
die  Schönheit  der  Gevsodung  betrachte 

gleich  als  Totalität  der  vorigen  die  Schönh 
bezeichnet,  welche  das  „allgemeine  Eennzeii 

Meisterwerke"  sei;  und  zwar  beruhe  ihr  Ch 
„Einfalt  und  atiUen  Größe  sowohl  in  der  Ste 

„Ausdruck*").  Hieran  anknüpfend,  hatte  er 
sam  gemacht,  dafs  die  Alten  eben  dieser  Ein 
wegen  den  Ausdruck  nie  über  ein  gewisse! 
stellten.  Er  setzt  dann  später  hinzu,  diese  E 

Ausdruck  einer  „grofsen  und  erhabenen  See 

das  Beispiel  des  „LaokDon".  Er  sei  nicht  sei 
gil),  sondern  nur  seufzend  dargestellt,  um  de 

jene  Grenzlinie  hinaus  sich  äufsemd  erschein 

liegt  für  jeden  unbefangenen  auf  der  Hand, 

im  Sinne  Winckelmann's  nichts  anders  als  el 
gesetz  oder,  genauer  gesprochen,  jene  formal 
der  Schönheit  des  Ausdrucks  voraufgebt  De 
faeit  des  Ausdrucks  eben  in  der  „Einfalt  un< 
und  deshalb  der  Ausdruck  diese  letzteren  Ei 

missen  lassen  darf,  so  kann  der  Grund  do< 

durch  das  Gegentheil  die  Schönheit  Terlet2 

nun,  indem  er  seine  Beispiele  aus  Dichtej 

Ende  des  ersten  Kapitels,  zu  der  Ansicht, 

^griechischen  Denkuugsart  das  Schreien  bei-Ei 

„Schmerzes  gar  wohl  mit  einer  grofsen  Seele" 
stritten  hatte)  „bestehen  könne",  und  dafs  son 
„solchen  Seele  die  Ursache  nicht  sein  könne, 
„tet  der  Künstler  in  seinem  Marmor  diesei 

„nachahmen  wollen;  sondern  es  müsse  einen 
„warum  er  hier  von  seinem  Nebenbuhler,  de 
und  dieser  Grund  sei  denn  eben,  wie  er 

Schönheit.  Da  nun,  wie  gezeigt,  Winc 
Schönheit  als  die  Grenzlinie  des  Ausdruck 

falls  überhaupt  zwischen  ihren  Ansichten  eine 

ist,  diese  darin  bestehen,  dafs  sie  den  Begr 
schiedenem  Siune  fassen.  Und  hier  zeigt  es 

tiefer  Winckelmann  diesen  Begriff  faist  als 
lieh   kennt  nur    eine    Art    antiker   Schön) 

')  TergL  obis  Ho.  ZU.   (8.  S»8} 
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formale  Natutschönheit,  die  Winckelmann  als  die  unterste 

Stufe  betrachtet;  dieser  dagegen  erhebt  sich,  indem  er  diese  for- 
male Naturschönheit  nur  als  die  allgemeine  Basis  und  damit  als 

allgemeine  Voraussetzung  für  alle  antike  Schönheit  hinstellt, 

zunächst  zur  idealen  „Schönheit  der  Haltung**,  und  darüber  hin- 
aus zur  „Schönheit  des  Ausdrucks",  welche,  die  Elemente  der  Na- 

turschönheit und  der  Haltung  in  sich  vereinigend,  diese  zugleich 
als  ihre  Grenzbestimmungen  in  sich  enthält.  Weit  entfernt  also 
von  Lessing  widerlegt  zu  sein,  ist  er  nur  von  ihm  niclit  verstanden 
worden. 

Dafs  nun  L  es  sing  die  Schönheit  der  bildenden  Kunst  in  der 
Antike  in  der  That  nur  als  formale  Naturschönheit  des 

menschlichen  Körpers  betrachtet,  darüber  kann  kein  Zweifel 

sein^).  Denn  auf  dieser  Auffassung  beruht  seine  ganze  Aesthetik, 
aus  ihr  allein  erklärt  sich  die  Beschränktheit  seines  Standpunkts, 
den  er  gegenüber  der  Malerei  einnimmt:  wir  müssen  daher  hiebei 
einen  Augenblick  verweilen. 

Zunächst  ist  daran  zu  erinnern,  w^as  schon  bei  Winckelmann 
gesagt  wurde,  nämlich,  dafs  er  ebensowenig  wie  dieser  einen  festen 
Unterschied  zwischen  Malerei  und  Plastik  statuirt,  und  zwar  in  dem 

Grade,  dals  er  nicht  nur  ohne  wesentliche  Begriffsdifferenz  die  Aus- 

drücke ^bildende  Kunst",  „Plastik**  und  „Malerei"  braucht,  sondern 
sogar  den  letzteren  Ausdruck^)  oft  anwendet,  wo  er  die  bildende 

Kunst'  überhaupt,  ja  sogar  vorzugsweise  die  Plastik  meint.  Wäh- 
rend er  also  im  „Laokoon"  sich  bemüht,  feste  Grenzen  zwischen 

Malerei  und  Poesie  zu  ziehen,  ahnt  er  nichts  davon,  dafs  sich 
ebenso  feste  zwischen  Malerei  und  Plastik  ziehen  lassen,  und 
dals  seine  Bemerkung,  wenn  Malerei  und  Poesie  einander  sklavisch 

nachahmten,  sie. nicht  Schwestern,  sondern  „nachäffende  Buhlerinnen* 
seien,  fast  noch  ̂ zutreffender  auf  Malerei  und  Plastik  Anwendung 

findet.  Lessing's  Ziel  ist  nämlich  dies,  zu  zeigen,  dafs  die  Katego- 
rien ^Schönheit**  und  ̂ Ausdruck*,  die  bei  Winckelmann  gar  keinen 

Gegensatz  bilden,  die  wahren  Elemente  des  Unterschiedes  zwischen 
bildender  Kunst  und  Poesie  bei  den  Alten  seien;  und  diese 

seine  Ansicht  von  der  antiken  Kunst  ist  ihm  überhaupt  maafsge- 

bend  für  alle  Kunst.     Was  die  „Poesie*** betrifft,   so  ist  zu  bemer- 

M  Selbst  Gnhrauer  (in  seiner  Bearbeitung  des  II.  Bandes  des  DanzeFschen  Les~ 
sing  S.  117)  wirft  Lessing  mit  Recht  vor,  dafs  er  „zu  sehr  den  Ton  auf  körperliche 
Schönheit  legt*.  —  ̂ )  üebrigens  sagt  er  auch  ausdrücklich  (am  Schlufs  seiner  Vorrede 
zum  .Laokoon"\  dafs  er  .unter  dem  Namen  Malerei  die  bildenden  Künste  überhaupt 
begreife*. 29 





451 

sofort  auf  ein  anderes  Feld.  In  der  That  ist  es  ihm  weniger  um 

eine  Opposition  gegen  Winckelmann  als  vielmehr  um  seinen  Gedan- 
ken zu  thun,  dafs  die  bildende  Kunst  eine  andere  Grenze  habe  als 

die  Poesie;  und  es  wäre  von  diesem  Gesichtspunkt  aus  vielleicht 

besser  gewesen,  er  hätte  Winckelmann's  Ausspruch  auf  sich  beruhen 
lassen,  statt  ihn,  in  mifsverständlicher  Weise  aufgefafst',  zum  Aus- 

gangspunkt für  eine  fremde  Gedankenreihe  zu  machen.  Hievon  ab- 
gesehen, tritt  er  nun  aber  im  dritten  Kapitel  seinem  eigentlichen 

Thema  näher,  indem  er  zeigt,  dafs,  da  die  bildende  Kunst  an  die 
Darstellung  eines  einzigen  Moments  gebunden  sei,  sie  einen 
solchen  zu  wählen  habe,  der  nicht  nur  selbst  als  dauernd  gedacht 
werden  könne,  sondern  auch  in  der  Accentuirung  des  Ausdrucks 
ein  strengeres  Maafs  zu  halten  habe  als  die  nur  transitorische 

Handlungen  darstellende  Poesie.  Dieser  Gedanke  wird  im  4.  Ka- 
pitel für  die  Poesie,  die  eben  wegen  ihrer  transitorischen  Natur  an 

solche  Beschränkung  nicht  gebunden  ist,  durch  das  Beispiel  des 

VirgiFschen  „Laokoon**  und  des  Sophoklei'schen  „Philoktet**  näher 
erläutert.  Im  5.  und  6.  weist  er  dann  nach,  dafs,  wo  die  antiken 

Bildhauer  Motive  aus  den  Dichtern  darstellten,  sie  jenes  Gesetz  der 

Ermäfsigung  ̂  )  stets  befolgten;  er  zeigt  dies  an  den  Unterschieden 
zwischen  dem  plastischen  und  dem  poetischen  Laokoon,  wobei  auch 
die  Prioritätsfrage  zur  Erörterung  kommt,  nämlich  ob  der  Dichter 

nach  der  Gruppe  oder  der  Bildhauer  nach  der  poetischen  Schilde- 
rung gearbeitet  habe.  Er  entscheidet  sich  für  ein  Drittes,  nämlich 

dafs  beide  nach  einem  früheren  Original  (Sage)  geschaffen,  und  wen- 
det sich  dann  im  7.  und  8.  Kapitel  gegen  die  Sucht,  Werke  der 

bildenden  Kunst  stets  auf  Dichterstellen  zurückführen  zu  wollen, 

wie  Spence. 
Hier  ist  nun  eine  Stelle  hervorzuheben,  die  ein  Licht  auf  sei- 

Den  Vorwurf,  dafs  die  bildende  Kunst,  wenn  sie  die  Poesie  nach- 
ahme, in  Allegoristerei  verfalle,  wirft  und  unsre  Ansicht  bestätigt, 

dafs  er  nur  die  antike  Mythe  dabei  im  Auge  habe.  Er  sagt:  „Die 

«Götter  und  geistigen  Wesen,  wie  sie  der  (bildende)  Künstler  vor- 
flStellt,  sind  nicht  eben  dieselben,  welche  der  Dichter  braucht.  Bei 

ftdem  Künstler  sind  sie  personificirte  Abstrakta,  die  bestän- 
»dig  die  ähnliche  Charakterisirung  behalten  müssen,  wenn  sie  er- 
flkenntlich  sein  sollen.    Bei  dem  Dichter  hingegen  sind  sie  wirklich 

')  Sehr  richtig  bemerkt  übrigens  schon  Feuerbach  in  seinem  Vaficanischen 
Apollo  (2.  Aufl.  S.  56)  gegen  Lesaing:  „Weit  entfernt,  Affekt  und  Leidenschaft  zu 
vermeiden,  yermied  et  der  griechische  Künstler  nur,  nichts  als  Leidenschaft,  den  ab- 
toloten  Afiekt,  und  nichts  als  ihn  zu  zeigen''. 

29* 
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delnde  Wesen,  die  über  ihren  allgei 

k  andere  Eigenscliaften  und  Affekte 

inheit  der  UmsUlade  vor  jenen  tofb 
1  Bildhauer  nichts  als  die  Liebe;  er 
ichämte  Schönheit,  alle  die  holdeu  I 

iten  Gegenständen  entsncken  nnd  die 
onderten  Begriff  der  Liebe  bringen. 
diesem  Ideal  läTst  uns  sein  Bild  ve 

mehr  Majestät  als  Schani,  ist  schon 

w"'^).  Reize,  aber  mehr  gebietemc 
ze,  geben  eine  Minerva  statt  einer  > 
ide  Venus,  eine  Venus  von  Rache  nn 

Ibauer  ein  wahrer  Widerspruch;  dem 

,  rächt  sich  nie.  Bei  dem  Dichter 

h  die  Liebe,  aber  die  Göttin  der  Liel 

ter  ihre  eigne  Individualilät  hat,  ui 
jcheug  ebenso  tiiäg  sein  muTs  als  d 

also,  daTs  sie  bei  ihm  in  Zorn  und  ̂ 
in  es  die  beleidigte  Liebe  selbst  ist. 
Indessen  erinnert  er  sich,  wie  es  sc 

inüberst^Uung  von  Poesie  und  bilden< 
:e  selbst  mehrfach  widersprechen.  Ei 
dieser  allgemeinen  Regel,  indem  ei 

ammengesetzten  Werken"  der  bildend 
rbter  die  Venus  oder  jede  andere  Gotl 
als  ein  wirklich  handelndes  Wesen 

in  müssen  wenigstens  ihre  Handluni 

lersprechen"  (ist  das  etwa  in  der  Po 
on  keine  unmittelbaren  Folgen  dessel 

3U3  ihrem  Sohne  die  göttlichen  Wal 

g  kviD  der  Künstler  sowohl  als  der 
r  bindert  ihn  nichts,  der  Venus  alle 

geben,  die  ihr  als  Göttin  der  Liebe  i 

t  er  (im  9.  Kapitel)  Spence  zu  bedei 
len  müsse,  ob  die  Künstler  und  Dich 

liheit  gehabt  haben,  ob  sie  ohne  all 

>)  Dia  Vana  «on  Mftlo$  «Drd«  demosch  fUT  Lei 
iDin  'nieil  ■ohiefcn  ToiMallniiBan  Leiting's  erklär 
Ji  GBtün  dar  Llibe,  nicht  auch  als  Ofittio  der 

cbt,   «eil  «r  die  SoliSalitit  j>   eben   &U.  sllgai 
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^die   höchste  Wirkung   ihrer  Kunst  haben   arbeiten  können**,   und 
weist  in   dieser  Beziehung  |auf  die  Religion  hin,   ̂ die  dem  alten 

„Künstler  öfters  ein  solcher  äufserlicher  Zwang"  gewesen  sei.    Was 
den  ersten  Grund   betrifft,   so   fällt  er  mehr  in's   Gewicht  als  der 
zweite.     Es  liegt  etwas  Wahres  darin,  dafs  die  Accentuirung  indi- 

vidueller Beziehungen    bei   einer   Gruppe   schärfer  sein  könne  und 
müsse  als  bei  einer  Einzelfigur,   da  der  Begriff  und  die  Bedeutung 

einer  Gruppe  eben  wesentlich  in  der  Beziehung  zwischen  den  sie  bil- 
denden Figuren  aufeinander  beruht.    Die  Beziehung  aber  kann  äufser- 

lich  nur  als  Bewegung  zum  Ausdruck    gebracht  werden.     Allein 

der  „Laokoon",  w^oran  Lessing  hiebei  sicher  gedacht  hat,  ist  eigent- 
lich  kein    Belag    dafür,    weil    die  Hauptfigur  in  ihrer    besonderen 

Action  sich  in  der  That  nicht  auf  die  andern  beiden  bezieht;  es  ist 

daher   wohl  Feuerbach  beizustimmen,   wenn  er^)  den  „Laokoon", 

der  die  Aufschrift  zu  Lessing's  Abhandlung  bildet,  grade  die  stärkste 
Widerlegung  seines  Princips  nennt,  und  wir  können  diesem  einsichts- 

vollen Forscher  nur  Recht  geben,   wenn  er,   auch  hinsichtlich  des 
zweiten,   viel  schwächeren  Grundes,   nämlich   dafs  die  griechischen 
Künstler  durch  religiösen  Zwang  in  ihrem  Streben  nach  der  reinen 
Schönheit    beschränkt  gewesen   seien,    sich   dahin   ausspricht,    dafs 

^ein  Widerspruch  darin  liege,  wenn  heut  zu  Tage  noch  ein  so  gro- 

„fses   Gewicht  auf  Lessing's   Unterscheidung  gelegt  wird,  zu  einer 
,Zeit,  wo  man  grade  das  Beste  und  Höchste  der  griechischen  Künst- 
ßler  auf  die  begeisterte  Anhänglichkeit  an  den  Glauben  der  Väter 

^zurückzuführen  gedenkt*^,    und,    mit  Hinweisung  auf  die  „Athene** 
aus  Gold   und   Elfenbein  im   Parthenon  zu  Athen  und  den  „Olym- 

pischen Jupiter"  von  Phidias,  hinzusetzt:    ^Wie  mufs  die  Zahl  der 

.ächtgriechischen   Kunstwerke   zusammenschmelzen,  wenn  Lessing's 
»Scheidung  konsequent  durchgeführt  wird,  wenn  nichts  bestehen  darf, 
jjwas  nicht  unmittelbar  aus  reiner  Kunstidee  abzuleiten  ist!  Minerva 

flinuls  ihre  Aegis,   Neptun  seinen  Dreizack  und  Bacchus  nicht  nur 

„seine  mystischen  Hörner,   sondern  auch  den  schwellenden  Eichen- 

»kranz    niederlegen"').   —   Es  folgt  aber  hieraus   nicht  nur,    dal's 
Lessing's  Princip,  abgesehen  davon,  dafs  es  auf  einem  Mifsverständ- 
nils  Winckelmann's  beruht,  abstrakt  und  einseitig  ist  —  abstrakt, 
sofern  es   den  Thatsachen   der   griechischen  Kunstgeschichte  wider- 

spricht, einseitig,  sofern  es  den  Begriff  der  griechischen  Schönheit 
zu  beschränkt,   nämlich  nur  als   materielle   Formschönheit  fafst  — 
sondern  auch,   dafs   in   der  That  der  Maafsstab  absoluter  Idealität, 

')  Vatie,  Ap.  S.  49.   —    ')  A.  a.  0.  S.  189. 
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in  man  an  die  hellenische  Eanst  legt,  keinesweg 
ach  Peuerbach  macht  in  dieser  Beziehung  die  t 

lTs  ,80  mancher  Grieche  oder  an  den  Griei 
tömer  nicht  halb  bo  viel  für  die  Reinheit  sei 

)eaorgt  war,  als  wir  e9  nun  in  ihrem  Nam< 

5.  Di«  Malerei  bat  es  mit  KBrpero,  die  Poesie  mit  E 
Das  H&rBliehe;  dai  LScherliehe  nnd  Sehn 

235.  Im  Verfolg  seiner  Kritik  der  eotgegc 

D,  namentlich  Spence's  und  des  Grafen  CayluE 
immt  Lessing  auf  Erörterung  von  Detailfrage 
Jnterscbied  von  allegorischen  und  poetischen 
eiche  für  uns  weniger  Interesse  darbieten;  v 

:hkeit  aber  ist  dann  das  16.  Kapitel,  worin  i 

isspricht)  dafs  „die  Malerei  es  mit  Kör] 

nit  Handlungen  zu  thun"  habe,  wobei  d 
iran  zu  erinnern  ist,  daTs  er  unter  „Malerei" 
)erhaupt  und  zwar  nur  vom  Gesichtspunkt  der  I 
IT  das  Epos  und  das  Drama  meint,  also  von 
iderweitigen  Gattungen,  wie  der  Idylle  a.  s.  f.  a! 

:hon  in  dieser  Gegenüberstellung  etwas  Unlogisc 

igriff  „Malerei"  faTst  er  fälschlich  als  Gattungsb 
iter  hüdende  Kumt  überhaupt  versteht,  den  G 

igegen  beschränkt  er  umgekehrt  auf  eine  odei 
id  Drama}:  so  ist  die  ganze  Gegenüberstellung 
chtig.  Man  kann  nun  zwar  sagen,  es  komme 
amen  an,  sondern  was  er  eben  darunter  ven 

ü  solcher  Substituirung  nicht  zu  vermeiden, 
innoch  nicht  blos  in  dem  gemeinten,  sondern 
im  sonst  gebräuchlichen  Sinne  genommen  wii 

i  Verwirrung  und  falschen  Konsequenzen  füh 

in  negativen  Eonsequenzen  jener  doppelten  ! 
ir  es  hier  noch  nicht  zu  tbun,  sondern  wollen 

ve  Bedeutung  des  Princips  in's  Auge  fassen, 
lallen  in  dieser  Hinsicht  sind  folgende: 

„Wenn  es  wahr  ist,  dafs  die  Malerei  zu  il 
^z  andere  Mittel  oder  Zeichen  gebraucht  8 

lämlich  Figuren  und  Farben  in  dem  Räume,  < 
Föne  in  der  Zeit;  wenn  unstreitig  die  Zeichen 
lältnifs  zu  dem  Bezeichneten  haben  müssen : 

jinander  geordnete  Zeichen  auch  nur  Gegenstä 
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, ander  —  oder  deren  Theile  neben  einander  existiren,  auf  einander 
^folgende  Zeichen  aber  auch  nur  Gegenstände  ausdrücken,  die  auf 

„einander  —  oder  deren  Theile  auf  einander  —  folgen.  Gegen- 
^stände,  die  neben  einander  —  oder  deren  Theile  neben  einander  — 
^existiren,  heiisen  Körper.  Folglich  sind  Körper  mit  ihren  sichtbaren 
^Eigenschaften  die  eigentlichen  Gegenstände  der  Malerei.  Gegen- 

^stände,  die  aufeinander  —  oder  deren  Theile  aufeinander  —  folgen, 
^heifsen  überhaupt  Handlungen.  Folglich  sind  Handlungen  der 

„eigentliche  Gegenstand  der  Poesie."  —  Derartige  trockene  Defini- 
tionen mögen  heute  nun  wohl  pedantisch  erscheinen,  weil  uns  solche 

einfachen  Unterschiede,  deren  Basen  Zeit  und  Raum  sind,  selbstver- 

ständlich vorkommen  ̂ ).  Aber  damals  hatte  diese  Unterscheidung 
doch  ihre  grofse  praktische  Bedeutung,  namentlich  durch  die  daraus 
gezogene  Folgerung,  dafs,  ,,wenn  die  Malerei  Handlungen  nachahmen 

volle**,  sie  dies  nur  „andeutungsweise  durch  Körper**,  die 
^Poesie  dagegen,  wenn  sie  Körper  nachahmen"  wolle,  dies  ebenfalls 
nur  ,,andeutungsweise  durch  Handlungen"  vermöge;  ferner,  dafs, 
,weil  die  Malerei  nur  einen  einzigen  Moment  der  Handlung  festhal- 

^ten  könne,  sie  den  prägnantesten  dazu  wählen"  müsse,  und  dafs, 
,weil  die  Poesie  nur  eine  einzige  Eigenschaft  der  Körper  nutzen 
, könne,  sie  diejenige  wählen  müsse,  welche  das  sinnlichste  Bild 

„des  Körpers  von  der  Seite  erweckt,  von  welcher  sie  ihn  braucht". 
Die  Folgerungen  aus  diesen  Grundsätzen  ergeben  sich  nun  von 

selbst,  zunächst,  dafs  die  malerisch -beschreibende  Richtung  in  der 
Poesie  durchaus  ihre  Aufgabe  verfehle.  Lessing  geht,  um  dies  an  Bei- 

spielen zu  zeigen,  (Kap.  18—22)  weitläufig  auf  Homer  ein.  Im  23. 
kommt  er  dann  auf  die  verschiedenartige  Verwendung  des  Häfs  liehen 
in  der  Poesie  zu  sprechen,   dessen  Beziehung  zum  Lächerlichen 

*)  Fast  möchte  man  aaf  diese  Art  der  Deduction  die  Worte  anwenden,  welche 
Lessing  in  seinem  Vorwort  gegen  die  Sucht  zu  srstematisiren  ausspricht.  Dort  sagt  er 
nämlich:  „An  systematischen  Büchern  haben  wir  Deutschen  überhaupt  keinen  Mangel. 
<>Au3  ein  paar  angenommenen  Worterklärungen  in  der  schönsten  Ordnung  Alles, 
»was  wir  nun  wollen,  herzuleiten,  verstehen  wir  uns  trotz  einer  Nation  der  Welt". 
Cnd  wenn  er  dagegen  mit  einem  gewissen  Eifer  darauf  hinweist,  dafs  der  „Laokoon* 
fliir  zufälliger  Weise  entstiinden,  und  eigentlich  mehr  „unordentliche  Kollectanea  zu 
cinenj  Bache  als  ein  Buch  sei**,  so  erscheint  dies  einerseits  als  Bescheidenheit,  andrer- 

seits ist  aber  denn  doch  darauf  hinzuweisen,  dafs  das  „System"  als  solches  die  noth- 
vendige  Form  jeder  organischen  Gestaltung  ist,  und  dafs  ein  geistiges  Gebiet  in 
wahrhaft  organischer,  d.  h.  nicht  nur  vollständiger,  sondern  auch  nach  dem  inneren 
Verhältnifs  der  Theile  geordneter  Weise,  eben  nur  in  systematischer  Form  darzustellen 
19t,  Es  läfst  sich  aUerdings  sehr  geistvoll  Über  einzelne  interessante  Punkte  reden,  und 
nian  kommt  auch  damit  zu  bestimmten  Resultaten,  wenn  man  das  System,  d.  h.  das 
organische  Princip  latent  in  seinem  eigenen  Geiste  besitzt,  wonach  man  die  Wahrheit 
bemessen  kann;  aber  man  geräth  auch  leicht,  durch  Festhalten  nur  relativ  gültiger 
Wahrheiten,  auf  Abwege;  und  auch  Lessing  hat  sich  vor  diesen  Abwegen  nicht  be- 
^wahren  können. 
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braucht  gar  nicht  so  weit  zu  gehen:  Alle  Abweichungen  vom  Schönen 
oder  sagen  wir  Entstal tungen,  die  nicht  nothwendig  Mifsgestaltungen 
zu  sein  brauchen,  werden  nach  dem  Lessing  sehen  Princip  für  die 
bildende  Kunst  unbrauchbar;  eine  alte  Zigeunerin,  ein  verkrüppelter 
Baum  u.  s.  f.,  von  Verwundeten,  Verstümmelten  u.  s.  f.  gar  nicht 
zu  sprechen,  sind  somit  als  unmalerisch  zu  betrachten,  nur  weil 

solche  Gegenstände  in  der  Wirklichkeit  häfslich  sind,  oder:  Les- 
sing  legt  an  das  Künstlerisch  -  Schöne  lediglich  den 
Maafsstab  der  Naturschönheit  an.  Es  liegt  hierin  ein  aber- 

maliger Belag  für  unsere  Charakteristik  seines  Standpunkts,  dafs 

er  bei  dem  Wort  „Schönheit*^  nur  die  materielle  Naturschönheit, 
und  zwar  vornehmlich,  wenn  nicht  ausschliefslich,  die  der  mensch- 

lichen Gestalt  im  Sinne  hat. 

Hier  können  wir  mit  dem  Laokoon  abschliefsen,  denn  die  fol- 
genden Kapitel  behandeln  nur  noch  archäologische,  keine  ästhetischen 

Fragen  mehr.  Allein  es  finden  sich  theils  in  seiner  Abhandlung 
Wie  die  Alten  den  Tod  gebildet  theils  in  seinen  Kollektaneen  theils 
auch  in  der  Dramaturgie  noch  verschiedenen  Aeufserungen,  welche 
die  obigen  Ausführungen  entweder  ergänzen  oder  modificiren.  Wenn 
nun  bisher,  auf  Grund  des  Laokoon,  seine  Ansichten  über  das  Ver- 
hältnifs  der  bildenden  Kunst  zur  Poesie  hinsichtlich  der  Wahl  und 

Behandlung  der  Motive  dargelegt  wurden,  so  können  jetzt  diese  bei- 
den Gattungen  getrennt  gehalten  werden. 

236.     Ueber  die  Malerei  —  theils  in  der  Bedeutung  der  bil- 
denden Kunst  überhaupt,  theils  in  der  der  besonderen  Kunstgattung 

—  spricht  er  sich  noch  mehrfach  aus.    Im  letzteren  Sinne  bemerkt 
er  z.  B.,  dafs  ̂ ebensogut  wie  die  Sprache  ihre  Poesie  habe,  ebenso 

^auch  die  Malerei  dergleichen  haben  müsse".     Es  ist  hier  also  die 
Malerei  nicht  mehr  der  Poesie,   d.  h.   eine  Kunst  der  andern,   son- 

dern die  Malerei  der  Sprache  gegenübergestellt.    Wenn  nun  hierin 

auch  etwas  Unlogisches  liegt,   sofern   der  Ausdruck  ^Poesie"  plötz- 
lich in  einem  ganz  andern  Sinne,  nämlich  als  specifische  Form  der 

Anschauung  überhaupt  genommen  wird,    so    liegt  doch   das   (schon 
von  Aristoteles  hervorgehobene)  richtige  Moment  darin,   dafs  es  bei 
allen  Künsten  nicht   auf  die  äufsere  Form,    z.  B.   auf  das   Metrum 
oder  schönes  Kolorit,    sondern   auf  den  inneren    Gehalt  ankomme, 

'was  dem  Werke  den  specifisch  künstlerischen  (oder  wenn  mau  will 
petischen)    Charakter  verleiht.      Aber  Lessing    bleibt    dabei    nicht 

stehen;  sondern  in  unmerklicher  Substituirung  des  ̂ Poetischen"  als 
des  dem  Prosaischen,  d.  h.  verständig  Realistischen  überhaupt,  Ent- 

gegengesetzten durch    das  ,,Poetische"    als    specifisch    Diclitetnsches 
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(im  Sinne  der  Wortpoesie)  verirrt  er  sich  dazu, 

goriscKe  Malerei  —  hierin  könnte  man  ihm  Recht  gehen  — ,  sod- 
dem  auch  die  Historienmalerei  gänzlich  zu  ververfen.    Dadies 
schon  damals  Bedenken  erregte,   sncht   er   sich  mit 

rechtfertigen;  „Ich  habe  nie  an  den  Wirkungen  der 

, allegorischen  Malerei  gezweifelt,  noch  weniger  hab 
^tungen  aus  der  Welt  verbanneD  wollen ;  ich  habe 

„in   diesen    der    Maler    weniger  Maler    ist   als 

„die  Schönheit  seine  einzige  Absicht  ist". 
hier  ausdrücklich  daran  zu  erinnern,  däfs  er  durchi 
ohne  das  Charakteristische,  d.  h.  ohne  das  Moment 

undenkbare    künstlerische   Schönheit,   sondern 
Naturschönheit  der  menschlichen  Gestalt  denkt.    Ei 

nicht  Wunder  nehmen,  dafs,  wenn  Lessing  schon  dei 
Malerei  nur  einen  sehr  bedingten  und  nntei^eord 
«rkennt,  er  die  Genremalerei  und  Tolleuds  die  I 

denen  von  seinem  abstrakten  SchSnheitsprincip  aus 
mehr  die  Rede  sein  kann,  geschweige  denn  die  Thi 
Marine,  die  Architekturmalerei,  das  Still1< 
mehr   zur   Kunst  rechnet,   sondern  in   ihnen  nur  d 

'Natumachahmung  gelten  läfst    Ja  selbst  das  Por 
nicht  zu  vergossen,   findet  keine  Gnade  bei  ihm. 
wir  uns  nicht  wundern,  wenn  er,  der  nur  die  Forn 

princip  gelten  läfst,   dieser  auch  in  der  Malerei  all 
zugesteht,    die   Farbe   dagegen   als   etwas  wohl  Z 
ßie  als  Kamation   die   Form   unterstütze,  passiren 

offen  bekennt,  dafs  er  „die  Koloristen,  gegen  die 

„besten  Maler  gehalten,   nicht  gar   hochstelle",    u 
setzt:  «Ja,  ich  möchte  fragen,  ob  es  nicht  zu  wfin 
nKunst  mit   Oelfarben    zu    malen    wäre  gar 

^den  worden".*) 
Es  ist  erstaunlich,  zu  welchem  Extrem  falsch' 

80  klarer  Kopf  wie  Lessing  durch  das  blofse  Festl 

abstrakt- einseitigen  Princip  gebracht  werden  konni 
vinus  an  irgend  einer  Stelle  in  seiner  etwas  fiberh« 

Weise  gegen  die  deutsche  Nation  den  Zeigefinger  i 

')  Siehe  die  .Änmerkapgen  zn  RichardsunB  traile  de  la  per 
unten  Na.  937.  —  Zimmennann  betrachtet  dieie  , Geringe chHtiaii 

«inen  Beweie,  ,vie  Leasing  immer  nach  dem  HSchetan  alrsht*  (C 
Man  eoUte  denken,  daa  „Böchste",  ironach  man  atreben  könne, 
Bllt  Z.  diese  , Geringaehaiaang  des  Kolorit!"  Rlr  die  Wahrheit  eti 
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Worten:  „Ich  glaube  warnen  zu  müssen,  dafs  man  Lessing  je  leicht- 

^sinnig  widerspreche",  so  dürfte  es  viel  erspriefslicher  für  die  Sache 
der  Kunstwissenschaft  sein,   wenn  man   —  wenigstens   hinsichtlich 
seiner  Ansichten   über   die   bildenden   Künste,   und    besonders    die 

Malerei  —  von  dem  entgegengesetzten  Grundsatz  ausgehen  und  da- 
vor warnen    möchte,    nicht    Lessing    leichtsinnig    zuzustimmen. 

Wahrlich,  wir  verkennen  Lessing's   aufserordentliche  Verdienste  um 
die  Förderung  echter  Wissenschaftlichkeit  und  um  die  Bekämpfung 
der  Yorurtheile  seiner  Zeit  gewifs  nicht;  aber  auch  heutigen  Tages 
noch  auf  ihn  zu  schwören,  ihn  bei  jeder  Gelegenheit  als  den  unantast- 

baren Kunstrichter  zu  citiren  und  einen  wohlfeilen  Enthusiasmus  über 

jedes  seiner  Worte  zu  Markte  zu  tragen:  dies  können  nur  Die  verlangen, 
welche  ihn  in  der  That  nicht  kennen   oder  überhaupt  kein  wissen- 

schaftliches ürtheil  haben.     Aber  auch   abgesehen   von   der  Zuver- 
lässigkeit seines  ästhetischen  Urtheils  und  nur  auf  den  Umfang  Des- 

sen, was  er  für  die  Aesthetik  geleistet,   rücksichtigend,  müssen  wir 

sagen,  dafs  —  allen  Respekt  vor  der  tiefen  Bedeutung  einiger  von 
ihm  erledigter  Principienfragen  —  die  Ausbeute  für  die  Aesthetik 
bei  ihm  im  Ganzen  eine  nur  geringe  ist.    Denn  wenn  man  sich  —  die 

Hand  aufs  Herz  —  fragt,  was   er,  ganz   abgesehn   von   seiner  viel- 
fachen Einseitigkeit,  substanziell   für  die  Bewältigung  und  Erar- 

beitung des  so  grofsen  und  reichen  Gebiets  der  Aesthetik  *)  gethan, 
so  beschränkt  sich  dies.  Alles  in  Allem  genommen,   hauptsächlich 
auf  die  nähere  Bestimmung  des  Wesens  der  Poesie,  namentlich  des 

Dramas,  und  dies  verdankt  er  zum  grofsen  Theil,  wie  er  selbst  be- 
kennt, dem  Aristoteles.    Lessing  sagt  irgendwo  einmal:  „Mit  dem 

„Ansehn  des  Aristoteles  würde  ich  bald  fertig  werden,  wenn  ich  es 

«nur  ebenso  leicht  mit   seinen  Gründen  vermöchte**.     In   der   That, 
nian  wäre  dem  sklavischen  Autoritätsglauben  seiner  blinden  Verehrer 

gegenüber,  die  ihn  meist  am  wenigsten  kennen  und  mit  ihren  lob- 
hudelnden Phrasen  seinem  wahren  Ansehn  mehr  schaden  als  nützen, 

versucht,  jenen  Satz  umzukehren  und  zu  sagen:  ̂ Mit  Lessings  Grün- 
«den  könnte  man   schon  fertig  werden,   wenn  man  es   nur   ebenso 
jjgut  mit  seinem  Ansehn  vermöchte**. 

6.    Das  IdeaL 

237.    Ehe    wir    auf  Lessing's    bei    Weitem    erfreulichere    und 
wahrhaft  grundlegende  Erörterungen    über    das  Drama    übergehen, 

')  Wir  sprechen  hier  nicht  von  seinen  Verdiensten    um    die  Archäologie  und  Phi- 
^<^Iügie,  ftondem  um  die  Aesthetik,  dies  mufs  ausdrücklich  bemerkt  werden. 
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baten  wir  hier  noch  seine  AnsiditeD  über  den 
velche  dnrcbaiu  aof  dem  oben  erlioterten  be 

plastischen  Natonchönheit  beruhen,  in  Eürxe 
wie  man  schon  hieraas  schlieben  kann,  der  i 

gehenden  Widerlegung  kaum  bedürfen.  Um  j 
Stab  für  ihce  Wördigong  zu  gewahien,  möge 

bemerkong  über  das  Wesen  dieses  BegnSa  vi 

Mit  dem  Ausdruck  „Ideal"  verbindet  n: 
stel]ang  des  Vollkommenen  schlechthin,  and 

Fassung  spricht  man  nicht  nur  in  Hinsicht  a 
biet,  sondern  auch  auf  andere,  z.  B.  das  sii 
u.  8.  f.  von  Idealen.  In  diesem  gani  allgei 

Ausdrücke  das  „Ideal  eines  Weibes",  „Ideal  e 

„gattuDg"  Q.  6.  f.  aufzonehmeo.  Diese  näi 
dann  aber  auch  der  Ausdruck  „Ideal  eines  e 

nämlich  daTs  diese  Gestalt  den  Gattungsbegri 
darstelle.  Hier  ist  jedoch  schon  der  Uebergi 

sehen  Gebiet.  Denn  es  liegt  auf  der  Hand,  < 

vom  „Ideal  eines  mecschlichen  Körpers"  z\ 
einer  leeren,  nimlich  die  Unterschiede  der 

ganz  ignorirenden  Abstraction  oder  aber  za  je: 

Verirrung  führen  mufs,  in  die  auch  Winc! 
W-  V.  Humboldt  hineingeriethen.  Mit  a 

„Ideal  der  menschlichen  Gestalt"  scheidet  su 
Anschauung  erhebt,  sofort  in  eine  minnlicl 
Idealgestalt.  Aber  auch  hier  kann  man  nich 

es  tritt  —  selbst  vom  rein  anthropologischer 

Forderung  auf,  weitere  Unterschiede  zu  macbi 
in  der  That,  indem  man  z.  B.  in  ganz  foi 

qldeal  eines  Kindes",  eines  nGreises"  u.  s. 
die  verschiedenen  Altersstufen  die  Basis  bi 

schon  ein  Fortschritt  des  allgemeinen  (abstra 

als  —  wie  wir  es  auch  bei  Winckelmann  { 
vidualisation  und  Konkrescirung  zu  erkennen 

viel  weiter  geführt  werden  mufs,  indem  für 
zirung,  wodurch  der  Inhalt  immer  konkreter 

ein  neuer  „Typus"  sich  erzeugt,  welcher  d; 
rakteristiscbe  —  zu  dem  sich  so  der 

Vollkommenen  krystallisirt   —   zum   Inhalt 

■)  S.  obcD  Na.  217—219.  (S.  40S  ff.,  beaoDden  » 
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endlich  zu  demjenigen  konkreten  Begriff  des  Ideals,  wonach  dasselbe 

für  jede  Form  des  Lebens,  und  nicht  nur  des  menschlichen,  son- 
dern jedes  Lebens,  ein  ganz  bestimmtes  Vorbild  abgiebt.  In  diesem, 

das  Künstlerische  entschieden  statt  des  blos  Naturschönen  berühren- 

den Sinne  spricht  man  dann  nicht  mehr  blos  von  dem  ,,Ideal  einer 

Menschengestalt**  ganz  im  Allgemeinen,  sondern  beispielsweise  von 
dem  Ideal  eines  Betteljungen,  eines  Geizhalses,  einer  Höckerfrau, 

eines  Jokeys,  eines  Affenpinschers  u.  s.  f.  —  Und  —  dies  soll  noch 
bemerkt  werden  —  solches  Ideal  ist  in  der  That  erst  das  wahre, 
echte,  allein  künstlerische,  weil  charakteristische,  Ideal,  ohne  wel- 

ches die  Kunst  nichts  als  nüchterne  Leerheit  und  abstrakte  Lange- 
weile wäre.  Darf  man  Rickard  HL  von  Shakspeare  nicht  „das  Ideal 

eines  gekrönten  Bösewichts**  nennen?  —  Selbst  vom  „Ideal  der  Häfs- 
lichkeit**  kann  man  •  in  solchem  Sinne  sprechen,  vorausgesetzt  dafs 
sich  das  Charakteristische  darin  in  scharfer  und  prägnanter  Weise 

ausspricht^).  Das  Unschöne  und  das  Unkünstlerische  sind  sehr  ver- 
schiedene Begriffe.     In  der  Kunst  giebt  es  nichts  Häfsliches. 

Von  dieser   allmäligen  Steigerung    des  abstrakten  und   leeren 

Idealbegriffs  zur  lebens-  und  inhaltvollen  Bestimmtheit  des  konkreten 
und  charakteristischen  Ideals  sieht  nun  Lessing  nicht  nur  gänzlich 
ab,  sondern  er  verwirft  sie  auch  geradezu,  weil  er  sich  durchaus 
auf  dem  Standpunkt  der  plastischen  Naturschönheit  der  menschlichen 
Gestalt  hält  und  von  hier  aus  alles  nicht  dazu  Gehörige   oder  viel- 

mehr nicht  dazu  Passende    mit    dem  Messer    seiner  kritischen  Re- 

flexion einfach  wegschneidet.     So    nur   ist   es    zu  begreifen,   wenn 
Lessing  erklärt,   „das  Ideal   der   Schönheit   bestehe  vornehmlich  im 
Jdeal  der  Form,  doch  auch  verbunden  mit  dem  Ideal  der  Karna- 

tion"  (nicht  Kolorit)  ̂ und  des  permanenten  Ausdrucks.  Die  blofse 
»Kolorirung  und  der  transitorische  Ausdruck*  (Affekt)  „haben  kein 
»Ideal,  weil  die  Natur  sich  selbst  nichts  Bestimmtes  darin  vor- 

sgesetzt".    Was  er  unter  „permanentem**  und  „transitorischem  Ans- 
»druck"  versteht,  ist  wohl  kaum  einer  Erklärung  bedürftig.     Jenes 
ist  das  habituelle  Gepräge,   die  physiognomische  Bestimmtheit,  die- 

ses der   vorübergehende  Ausdruck    der   momentanen  Erregung.  — 
ferner:  „Die  höchste  körperliche  Schönheit  existirt  nur   im  Men- 
«schen  und  auch  in  diesem  nur  vermöge  des  Ideals.    Dieses  Ideal 

^findet  bei   den  Thieren    schon   weniger**   —  konsequenter  Weise 

')  Wir  können  selbstverständlich  hier  nur  in  ganz  änfserlicher  Weise  von  diesem 
ppgrifT  eine  allgemeine  Vorstellung  geben;  das  eigentliche  Wesen  des  Ideals  wird  später 
in  der  , Metaphysik  des  Schönen*  und  in  der  »Philosophie  der  Kunst*  behandelt  wer- 

den. —  Vergl  auch  unten  No.  870  ff. 
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mfifste  er  es  auch  hier  ganz  leugnen,  doch  m 
innern,  dafs  die  Alten  auch  Thiere  daigestoll 

fiberLaupt  immer  maafsgebend  ~  „in  der  veg 

„losen  Natur  aber  gar  nicht  statt"  .  .  .  „Dies 
fort  —  „was  dem- Blumen-  und  Landschaf 
„anweiset.  Er  ahmt  Schönheiten  nach,  die  k' 
„sind;  er  arbeitet  also  blos  mit  dem  Äuge  un 

„das  Genie  hat  an  seinem  Werke  wenig 

„Antheil.    Doch"  —  um  die  Historienmalen 
—  „ziehe  ich  noch  immer  den  Landschaftem 
„torienmaler  vor,  der,  ohne  seine  Rauptabsii 

„heit  zu  richten,  nur  Klumpen  von  Ferst 
„Geschicklichkeit  in  dem  bloTsen  Ausdrucl 

„der  Schönheit  untergeordneten  Ausdruck  zu  i 
würde  also  schlecht  weg  kommen  bei  ihm,  i 

Maler  des  „transitorischen  Ausdrucke",  sondei 
etwa  einiger  schönen  Figuren  der  alten  romant 

—  die  gesammte  moderne  Historienmalerei.  — 
Wenn  man  nun  ernstlich  frf^  was  dem 

unter  dem  Ideal  verstanden  habe,  wodurch  sii 

Ansichten  erklären  lieffien,  so  reicht  dazu  ke 

sung  auf  das  plastische  Ideal  der  Antike  hin. 
Maafsstab,  wie  wir  schon  mehrmals  angedeute 
denselben  in  der  Anwendung  auf  die  Maler 
d.  h.  auf  welche  Art  von  Motiven  er  ihre  sc 

beschränkt  wissen  wollte,  dies  geht  nicht  m 
seinen  Aeufserungen  hervor.  Zwar  schwebt  il 

einer  plastischen  Idealgestalt,  aber  in  ganz  un 

vor,  und  insofern  kann  man  sagen,  dafs  er  a 
tike  Plastik  der  menschlichen  Gestalt  habe 
allein  wie  dies  nun  in  der  künstlerischen  Fra 

gattungen  möglich  sei,  und  welche  bestimmten 
z.  B.  für  die  Malerei  ergeben,  diese  konkrete 
rührt.  Wenn  er  daher  in  der  berühmten  Sc 

mit  dem  Prinzen  {Emtlia  GalotH  I.  4.)  s^: 

„len,  wie  die  plastische  Natur  —  wenn 
„Bild  dachte:  ohne  den  Abfall,  welchen  dei 
„unvermeidlich  macht,  ohne  den  Verderb,  mit 

„gegen  ankämpft",  so  schliefst  er  damit  nicht 

'}  Vergl.   oben  No.  3S6.  (S.  4S8). 
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traitmalerei  jede  individualisirende  Charakteristik  aus,  sondern  er 

bescliränkt  sie  auch  lediglich  auf  die  Darstellung  schöner  jugend- 
licher Physiognomien  und  Gestalten.  Dais  er  dies  durchaus  im 

Sinne  hat,  geht  aus  einer  Stelle  seiner  Kollehtaneen  hervor,  wo  er 
bemerkt,  dafs  es  „bei  den  Alten  nicht  erlaubt  war,  die  Gottheiten 
^nach  Sterblichen,  wenn  ihre  Bildungen  auch  noch  so  schön  und 

^erhaben  waren,  zu  portraitiren",  weil  sie  „ein  eignes  hohe» 
jldeal  verlangten'',  und  aus  dem  greisen  Beifall,  den  er  der 
ÄeuTserung  des  alten  römischen  Philisterphilosophen,  Cicero,  spen-- 
det:  Nee  enim  Phidias,  cum  faceret  Jovia  formam  aut  Alinervae, 
contemplabatur  all  quem,  e  quo  siniiUtudinem  duceret:  sed  ipsiu» 
in  mente  in&idebat  apecies  pulcritudinis  eximia  quaedam; 
was  insofern  Unsinn  ist,  als  diese  speciea  ohne  die  voraufgehende 

contemplatio  (wenigstens  aliquorum)  gar  nicht  in  ipsius  mentem  hin- 
einkommen, also  auch  nicht  darin  sitzen  kann. 

Stellt  nun   Lessing    schon    die    abstrakte    Naturschönheit    der 
menschlichen  Gestalt  über  den  Ausdruck,  so  setzt  er   sie  um  so 

mehr  über  die   Gewandung;    und    doch    sind    diese  'beiden  Ele- 
mente (was  Winckelmann  wohl  fühlte^))   gerade   diejenigen,  welche 

die  malerische  Schönheit  der  Form   gegen   die  plastische   Schönheit 
derselben    vorzugsweise    charakterisiren.      Er    sagt     (im    Laokoon): 
»Schönheit  ist  die  höchste  Bestimmung  der  Kunst ;  Noth  erfand  dJa 

»Kleider,    und  was  hat  die  Kunst  mit  der  Noth  zu   thun?"  (Dia 
Architektur  ist  auch  durch  die  Noth  erfunden,  aber,  wohl  auch  voa 

Lessing,  schwerlich  deshalb  als  Kunst  über  Bord  zu  werfen).    ̂ Ich 
flgebe  zu,  dais  es  auch  eine  Schönheit  der  Bekleidung  giebt;  aber  was. 

»ist  sie  gegen  die  Schönheit  der  menschlichen  Form?"  —  Die 
»Schönheit  der  menschlichen  Form",  das  ist  also  immer  das  Alpha 
und  Omega   seines   ästhetischen  Maafsstabes.     Wie  wenig   er   eine 
Ahnung  hatte  von  dem  wirklichen  Wesen   des   Malerischen,   d.  h. 

überhaupt  des  nachantiken  Kunstideals  —  weniger  selbst  als  Biotin,. 

dem  m  der  That  solche  Ahnung  aufgegangen  war*)  — ,  geht  aus  man- 
nigfachen Aeuiserungen,  z.  B.  aus  der  hervor,  dafs  er  den  wunder- 

lichenWunsch  ausspricht,  die  ̂ Künstler  aus  den  alten  Zeiten  zurück- 

»rufen  und  sie  mit  Begebenheiten  unsrer  jetzigen  Zeit  beschäftigen" 
zu  können.  —  Dies  ist  nämlich  das  Umgekehrte  von  seinem  Principe 

dafs  die  „jetzige  Kunst"  das  antike  Ideal  verwirklichen  solle.    Auch 
scheint  es,  als  ob  aus  dieser  subtilen,  aber  abstrakten  Bestimmung 

der  ̂ idealen  Schönheitsform"    sich    die  Sympathie    erklären   läfst. 

*)  S.  oben  No.  211.  SchluTß.  (S.  893).  —  »)  S.  oben  No.  180  amSclüufs  (S.  246). 
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3entuiig  erheben,  Bondern  auch  der  andere,  dafs, 
natische  Form  mit  einer  Mitleid  und  Furcht  e 

ils  Inhalt  DothireDdig  verbunden  ist,  die  Drat 

ipiscben  Beschreibung  also  eigentlich  nur  der  1 
lern  Schauspiel  oder  dem  Lustspiel  zukäme.  C 
eue  Form,  wenn  auch  aus  dem  Wesen  des  Di 
iinem  andern  Moment  desselben  als  dem  der  tn 

iotwickeln  sein. 

Ein  zweiter  Hauptpunkt  für  die  Bestimmu 
Lessing  ist  die  Wahrheit,  nicht  die  geschi 
sondern  die  durch  den  Charakter  geforderte  ir 

stigt  darüber*)  daTs  „die  Charaktere  dem  Dicht« 

„müssen  als  die  Fakta".  .  .,  dafs  es  „ein  weit  \ 
„sei,  seinen  Personen  nicht  die  Charaktere  zu  j 

„Geschichte  giebt,  als  in  diesen  freiwillig  ge' 
„selbst,  es  sei  von  Seiten  der  inneren  Wahrscl: 

„Seiten  des  Unterrichtenden,  zu  verstofsen".  Er 
lieh  auch  gegen  Corneille  geltend  und  setzt  hi: 

sich  dadurch  den  Namen  des  „Grofsen"  erworb 
Ungeheuren  verdiene,  „denn  nichts  sei  grofi 

„ist".  Weiterhin  kommt  er  dann  auch  auf  da 
Element  der  Komödie,  welches  wir  schon  ii 

zu  sprechen.  Er  unterscheidet  die  echte  Koma 
lieber  Tendenz  beruht,  sehr  scharf  von  der 

nannten  weinerlichen  Komödie,  welche  letztere 

mit  früheren  Ansichten,  später  gelten  läfst.  — 
Alle  diese  und  andere,  mehr  in  dramaturgi 

Beziehung  wichtigen  Aussprüche  Lessing's,  welcl 
sehr  einfach  und  fast  selbstverständlich  ersehe 

eine  fast  revolutionäre,  weil  vom  Konveutio 

weichende  Wirkung.  Die  Alleinherrschaft  des  1 

»nd  besonders  der  französischen  Tragödie  wur 

Lessing's  über  Corneille  und  Voltaire  bis  in  de 
und  dieser  Erfolg  wurde  in  hohem  Grade  unl 

eignen  Dramen,  in  denen  er  seine  theoretisc 
vollendetsten  praktischen  Durchfuhrung  bracht« 
Leasing  für  die  deutsche  Nation  der  Lehrer  eint 

ren  Eunstanschauung  geworden,  indem  er   sie 

■}  Drematvgia,  SS.  1 
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verachnörlielter   Effekthascherei  befreite   and   zur  Einfachheit  und 

W&hrhflit  des  reinea  gesunden  Geschmacks  emporhob. 

n    noch    eine  Menge   von    kernhaften    Äua- 
verachiedene  Fragen  der  Dramatik  anführen, 
priDcipiellen  Punkte  berühren,  gehören  sie 

der  Dramaturgie  als  in  die  der  Aesthetik  im 

'.he  Element  stand  ihm,  seiner  ganzen  Geistes- 
id  Dies  ist  denn  auch  als  der  Grund  zu  be* 

nicht  nur  zu  keiner  voUständigeD  Theorie 
dern  auch  die  Musik  fast  ganz  ignorirte, 

che,  aber  keineanegs  immer  zutreffende  Be< 

hte. 
er  Musik  knüpft  Leseing  an  die  allgemeine 

Indung  der  schönen  Eiinste  mit  ein- 
iinschaftlichen  Wirkung  an.  —  „Unter 

adangen  der  schönen  Künste"  hält  er  die 

isik    für    die  vollkommenste",    so  dafs  „die 
2ur  VerbinduDg  als  vielmehr  zu  einer  und 

amt    zu    haben    scheint".     Er   bedauert  es, 
eine  solche  Verbindung  denkt,  die  „eine 
1er  andern  zu  machen  suche  und  von  einer 

{ung,  welche  beide  zu  gleichen  Theilen 

lehr  wisse".')  Aber  auch  nur  „die  eine  Art" 
in  der  Oper)  „berücksichtigt,  während  man 
KO  die  Musik   die  helfende  Kunst  sei. 
Schwerlich  hat  er  dabei  an  das  Oratorium 

icitativ  gedacht,  denn  im  Oratorium  ist  doch 
elfend  und  das  Recitativ  gehört  ja  zur  Oper. 
:ht,  ist  nicht  klar.  Wie  es  scheint,  hat  er 
löre  erinnert:  dahin  zielt  wenigstens  seine 

Jrchester  bei  unsern  Schauspielen  gewisser- 

slteu  Chöre  vertritt".  Sodann  spricht  er 

phonien",  als  in  welchen  jene  Einheit  der 
cht  werden  müsse.  —  Wesentlicher  ist  es, 
!}aturnachahmung  in  der  Musik  oder  gegen 

i  erklärt;  er  lobt  im  Gegensatz  zum  ham- 

r  Telemann,  der  sich  dergleichen  zu  Schul- 

Bcbe  Apsichl,  ««lebe  ichoD  Balteux  (ntg\.  No.  172 

.1«,  ut  nenerdinge  durch  die  TOrtreSlicha  Scbrtlt  Planck'i 
iniM  >af  der  Bubna*   mit  (CbltgaDdea   GiOodeii  widn- 
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den  kommen  lasse,  Graun  vegen  seines  ed 
ist  so  ziemlich  Alles,  aber,  wie  man  sieh 

Lessing  von  der  Musik  sagt,  in  deren  Wesen 

ger  eingedrungen  war  als  in   das  Wesen  dei 
240.  Trotz  der  nicht  abzuleugnende! 

Lessing'schen  Aesthetik  und  obschon  sich 
derselben  in  wenigen  einfachen  Sätzen  darste 

Umstand  in  Erwägung  gezogen,  daTs  er  hios 
wesentlichsten  Grundbegriffs,  nämlich  des  „S 
neu  Schritt  über  Winckelmann  hinaus  getbai 

Begriff  des  „Schönen"  sowohl  an  sich  dürl 

tief  gefafst  ist  als  der  Winckelmann'sche:  tr( 
nicht  verkannt  werden,  dafs  Lessing  durch  d 

reiche  Verwerthung  der  aristotelischen  Bran 

durch  die  lebendige  Erfassung  der  ästhetischi 
ordentlicbe,  ebenso  weitgreifende  wie  nachhi 
hat.  Von  seinem  Auftreten  an  datirt  sich 

im  besten  Sinne  praktische  Theilnahme  für 

haupt,  und  selbst  die  Gegner,  welche  er  sie 
dadurch,  dafs  sie  die  anderweitigen,  nicht  i 

mente  des  Gebiets  in  Betracht  zogen  und  ; 
suchten,  dazu  bei,  die  bahnbrechende  Wirk 

Thätigkeit  zu  steigern.  Wenn  dies  aber  im 
kennen  ist,  so  hat  gleichwohl  die  kritische  Ge: 

konstatiren,  dafs,  da  in  diesem  Änstofs  — 
Wasser  geworfenen  Stein,  welcher  immer  w 
vorruft  und  schliefslich  die  ganze  Fläche  in 

eigentliche  epochemachende  Bedeutung  lieg 
Tragweite  dieses  gewaltig  bewegenden  Ansti 
seiner  ästhetischen  Frincipien  und  ihre  gei 

weite  nicht  sehr  erheblich  in's  Gewicht  falli 
Diese  durch  Lessing  hervorgerufene  Ben 

maafsen  die  Winckelmann' sehen  Gedanken  e 
dieselben  aus  der  fast  unnahbaren  Halle  ar< 

keit  an's  Licht  und  gleichsam  auf  den  gro 
brachte.  Allein  so  mächtig  und  nachhaltij 
wirkte,  so  haben  wir  sie  hier  bis  in  ihre 

nicht  zu  verfolgen.  Sie  hängt  wesentlich  a 
raturgeschichte  des  letzten  Viertels  des  18. 

und  setzte  sich  in  dem  gegenwärtigen  so 

„Kritik  der  ürtheilskraft"   ihre   Früchte   zu 
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Während  Göthe  z,  B.  seiner  gan- 
och  auf  dem  substaDziclIen  Boden 

iDstanachauung  stand,  nur  daCs  er 
uch  für  andere  Kunstgobiete  zu 

rte,  verhielt  sich  Schiller  fast 

t'schen  Philosophie.  Während  wir 
1  betrachten  haben,  müssen  wir 

:re,  zum  Theil  eine  gegenerische 
de  Aesthetiker,  wie  Herder  und 
ant  bezeichnete  dritte  Stufe  dieser 

tlsthetik  dieBer  Stnfe: 

irt,  Güthe. 

einigen  Ansichten  Herder'a,  Les- 
,  Später  hat  er  sich  dann  beson- 
^rofser  Leidenschaftlichkeit  gegen 
ewandt.  Diese  Polemik  ist  ohne 

ctik  zwar  ihren  Principien  nach, 

■stehen.  Im  wahren  Grunde  indefs 
der  in  der  üeberschrift  gcnanntan 

m  Allgemeinen  ihr  gemeinschaft- 
werden —  auf  demselben  Boden, 

ann  und  Lessing  zum  Bowufstsein 
;hönheit,   wie  sehr  sie   andrerseits 

Einzel  an  schauungen,  namentlich 

Geraeinsame,   was  sie  —  hinsicht- 
zur  zweiten  Stufe  dieser  Entwick- 
ulstseins  zu  rechnen  —  verbindet, 

'unkte,  nämlich  nach  der  poslti- 
,  wie  Winckölraann  und  Lessing, 
I  stets  den  substanzicllen  Inhalt 

en  in  der  Vorstellung  haben,  nach 
sie,  im  Zusammenhange  hiemit, 

:n  in  Form  philosophischer  Dcduc- 

3rn  Worten,  dal's  sie  nie  systema- 
hisch  verfahren.  Diese  beide  Punkte 

hnten  gemeinschaftlichen  Ausgang 

heit,  das  Band,  welches  sie  ver- 

dann    allerdings   in  ihren   indivi- 
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duellen  AnBichten  aber  Detailfragen  zom  Tl 
einander. 

Der  Unterschied  zvischen  ihnen  kann  d 

stimmt  Verden,  dafs  Herder's  Vorstellung  ̂  
sentlich  die  Tendenz  auf  allgemeine  Natura 

er  in  den  Gestalten  der  objektiven  Welt  die 
weisen  eines  inneren  Lebens  zu  begreifen  si 

obwohl  auch  er  —  schon  als  tiefempfindenc 
natürliche  Lebendigkeit,  wo  immer  sie  eich 

scheinung  bringt,  in  vollster  Innigkeit  erkeni 

noch  die  subjektive  AVeit  der  künstleri 

Allem  in's  Auge  fafst,  ja  geradezu,  selbst 
Betrachtung  der  Natnrschönheit,  den  sie  dars 

mals  vergifst.  Diesem  nicht  allznschroffen  G( 
det  nun  Hirt  einen  neuen  Gegensatz,  ind 

(mit  Göthe)  vorzugsweise  das  Kunstichöne,  g 
der)  das  CharakterüUeclu  als  Ausdruck  ind 

gehend  macht.*)  Dafs  nach  diesen,  obwoh 
als  in  ihren  Eonsequenzen  abweichenden,  a! 

seDtlichen  Differenzen  der  Sonderstandpunkt 

konkrete  Fragen,  z.  B.  über  das  ̂  Ideal"  u. 
lieh  modificirt  erscheinen  müssen,  ergiebt  si 

eher  Weise  dies  geschieht,  wird  sich  aus  d< 

va  ergeben  haben.  —  An  Herder  schliefst  : 

Beziehung  Hamann  an,  der  die  Herder'sche 
ja  Pietistische  transponirte,  übrigens  auf  1 
vielfacher  Beziehung  bestimmenden  Einflufs 

§.  40.      Georg  Gailfried  b.   Htrdrr.  »)   —  Jo\ 

242.  Herder's  Aesthetik  beruht  äufs 

merkt,  auf  einer  Opposition  gegen  Eant's  / 
Sie  nimmt  zwar  nicht  von  ihr  ihren  Ausgac 
in  den  Kritischen  Wäldern  oder  Betrachtu; 

und  Kunst  des  Schonen  betreffend  (3  Theil 

sonders  mit  einer  Kritik  des  Lessing'schen  L 
und  in  mehreren  kleineren  Schriften,   z.  B. 

■)  Vergl.  ubei  dies TcrfaUtniA  nkbtr  No.  !SI  (S.  4 
UDg  mshr  in  acjnen  ■nderweitigta  literariacheo  nnd  b 
ünt«raacbangcn  ■!■  in  der  Aesthetik  beraht,  so  iit  eine 
Ort*   und  bemerken  wir  nur,  daTe  er  1T44 — 1808  lebte. 
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fiehmungen  über  Form  und  Gestalt  aus  Pygmalions  bildendem  Traume 
(Riga  1778)  u.  a.  m.  Einiges  über  seine  ästhetischen  Ansichten 

hatte  verlauten  lassen.  Aber  das  Hauptwerk  bleibt  in  dieser  Be- 
ziehung doch  die  Kalligone,  worin  er  seine  Ansichten  in  Form 

einer  entschiedenen  —  und  zwar  sehr  leidenschaftlichen  —  Kritik 

der  „Kritik  der  ürtheilskraft^  zur  Geltung  zu  bringen  suchte.  Da 

er  hier  fast  in  jedem  Satze  gegen  Kant's  Aussprüche  und  Deductio- 
nen  Front  macht,  so  ist  die  Kalligone  ohne  genauere  Kenntnifs  der 

Kant'schen  Aesthetik  eigentlich  nicht  zu  verstehen,  und  so  werden 
wir  genöthigt  sein,  vorgreifend  wenigstens  die  allgemeinen  Grund- 

züge des  Kant'schen  Standpunkts,  der  seiner  allgemeinen  Basis  nach 
übrigens  schon  in  der  Einleitung  zu  diesem  Abschnitt^)  im  Prin- 
cip  charakterisirt  ist,  sowie  einige  seiner  Hauptsätze  kurz  anzugeben. 
Allein  insofern  die  Herdersche  Aesthetik  nichts  weniger  als  eine 

wissenschaftliche  Widerlegung  der  Kant'schen  ist,  vielmehr  lediglich 
auf  einem  durchgehenden  Mifsverständnifs  der  letzteren  beruht  und 

BOthwendig  beruhen  mufs,  da  Herder's  Einwürfe  durchaus  in  dem 
Boden  der  vorkantischen  Philosophie  wurzeln,  also  in  ihrer  Beur- 
theilung  derselben  unzulängliche,  ja  geradezu  unrichtige  Kriterien 
anwenden:  so  handelt  es  sich  für  uns  doch  hier  weniger  um  eine 

Prüfung  dieser  Einwürfe  selbst  hinsichtlich  ihrer  oppositionellen  Be- 
deutung, als  vielmehr  um  ihren  positiven  Inhalt,  behufs  Charakte- 

ristik der  Herder'schen  Anschauungen  über  Schönheit  und  Kunst. 
243.     Auf  den  absoluten  Gegensatz  des  Subjekts  und  Objekts 

oder,  was  dasselbe  ist,   des   Geistes  und  der   Natur  gründet  Kant 

sein  Princip   der  blofsen  Subjektivität  des   Denkens,   indem  er  er- 
klärt, das  „Ding  an  sich*^  sei  unerkennbar  und  nur  unsere  Vorstel- 

lung von  den  Dingen  sei  Gegenstand  des  Erkennens.     Dies  ist  die 
eine  Seite,  nämlich  die  Stellung  des  Geistes  zur  Natur.   Die  andere 
aber  ist  die  Stellung  des   Geistes  zu  sich    selbst:    die  Erkenntnifs 
seines  eignen  Wesens.     Hier,  in   diesem  seinem  eignen   Gebiet,  ist 

ihm  das  ̂ Ding  an  sich"  erkennbar:  das  Wesen  des  Geistes  ist  die 

Freiheit.     So  zerfällt  die  Kant'sche  Philosophie  zunächst  in  den 
Gegensatz  der  theoretischen  und  der  praktischen  Philosophie;   näm- 

lich in  die  Lehre  von  dem  subjektiven  Erkennen  und  in  die 

Lehre  von  der  Freiheit:  jene  behandelt  er  in  der  Kntik  der  rei- 
nen Vernunfty  diese  in  der  Kritik  der  praktischen  Vernunft.  Jenes,  das 

subjektive  Erkennen,  ist  das  Gebiet  des  Verstandes,  mit  dem  Ziel 

des  Wahren,  dieses,  das  subjektive  Wollen,  mit  dem  Ziel  des  Guten^ 

*)  Siehe  oben  am  Ende  des  IL  Kap.  No.  188.  (S.  844). 
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l  der  Kunst  selbst  fast  fremd  gegea- 
Folgerungen  oft  auf  Sonderbarkeiten 
1  Klarheit  in  seiner  FestetcUuiig  der 
LÖher  zu  bewundern.  —  Diese  vorläu- 
,  wo  es  sich  für  uns  nicht  um  eine 

:  handelt,  genügen,  um  einen  Maals- 
tssnng  und  die  daran  sich  knüpfen- 
rzubieten.  Ihre  Eiuseitigkeit  und 
i  —  Mifaverstaudlichkeit  lassen  ihre 

;  so  schroffer  erscheinen,  Uebrigena 
in  so  entschiedener  Weise  darin 

wird,  noch  besonders  darauf  hinzu- 
ainer  Worte  reicht  vollkommen  hin, 

isität  gegen  Kaot  für  jeden  Uubefan- 
!en. 

lachst  zu  bemerken ,  dafs  Herder 

JF  reinen  Vernunft"  eine  Metakritik 
ä  —  da  wir  es  hier  nur  mit  seiner 

Antikritik  gegen  Kant's  Kritik  der 

-  nur  soviel  gesagt  sein  soll,  dal's  es 
isen  Ware,  wenn  er  sie  ungeschrieben 

bten  Form  eines  Gesprächs  zwischen 

er  noch  Solgor's  und  Schcliing's 
i  Ervin  und  Bruno  so  ungeniefsbar 

Herder  in  der  Ä<iffi</owe  auf  Kant's 
33,  indem  or  sich  bald  den  Anschein 

ischen  Gründen  widerlegen,  bald  — 

nnt  —  in  edle  Entrüstung  und  be- 
bt. Auf  cIdc  ernsthafte  Kritik,  die 

der  vom  Gegner  nicht  nur  Gesagten, 

iringen  sucht,  ist  überall  bei  ihm  im 
Schon  Schiller,  der  tiefer  in  Kant 

einer  seiner  Zeitgenossen,  und  dem 
juüber,  weder  hohen  sittlichen  Ernst 

iheit  wird  absprechen  wollen,  äufserte 

ift  (Herders)  ihn  anekle",  weil  sie 
igung  versteckten  Sinn,  eine  inkorri- 
idheit  wenigstens,  wenn  nicht  vorsäta- 
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Für  Herder  nun  ist  die  kritische  Pbil< 

nichts  als  ein  , Reich  UDendlicher  Hiruge 

„Anschauungen,  Phantasmen,  Schematismen,  let 

„worte,  sogenannter  Transcendentalideen  und  Sp 

„ofTener  Marktplatz  für  die  höchste  Keckheit' 
ihn  eine  , Sprache,  aus  welcher  ein  Reich  der  1 

„ranz  hervorgehen  mufste"  u.  s.  f.  Indefs,  da  i 
allein  denn  doch  gegen  einen  Kant  nicht  au 

setzte  er  der  Kritik  dtr  Urtheihkraft  die  Kalh 

zu  zeigen,  was  denn  eigentlich  an  jener  daran  t 
„vom  Schönen,  von  schönen  Künsten  und  Wia 

„Erhabenen,  vom  Ideal,  vom  Sittlichschönen  dar 

Er  bezeichnet  vorläufig  als  das  Ziel  Kant's  die 
dafs  „unsrer  Empfindung  alle  Begriffe,  dem  Gesi 
„UrtheilHgründe,  den  Künsten  des  Schönen  aller 

und  „die  ganze  Kunst  in  ein  kurz-  oder  lani 

„Spiel  verwandelt"  werde.  —  Das  sei  nie 
„Akrisie";  diese  müsse  „durch  die  echte  Kritik 
„ihr  zwecklos  gähnendes  Spiel  durch  fröhliche 

„senheit  gebracht",  besonders  aber  die  „dumn 
„Genieprodukte  durch  Maafs  und  Gewicht  in  eii] 

„tik  verwandelt  werden".  Denn  „Maafs  sei  das 
„Wahre,  Gute  und  Schöne,  ungetrennt  unc 

„die  Losung".  —  Die  Hinzufiigung  des  Wahre 
Irinität  hervorzubringen,  ist  hier  übrigens  gan; 
hatte  nur  vom  Unterschied  des  „Angenehmei 

„Guten"  als  verschiedene  Arten  des  Wohlgefall 
dem  er,  zugleich  die  Wirkungen  derselben  als  ( 
sirend,  hinzusetzte,  das  Angenehme  vergnüg 

falle  und  das  Gute  werde  geschätzt.  —  „Seh 

„Kritik"  —  ruft  Herder  mit  wohlfeilem  Sophi 
„Gefälliges  nicht  vergnügt;  was  sie  vergnügt,  ib 

„sie  vergnügt  und  ihr  geKllt,  von  ihr  nicht  j 
„was  sie  schätzt,  ihr  weder  gefallen  noch  vergni 
von  solcher  Entgegensetzung  und  Ausschliefsui 
nicht  die  Rede,  und  ebensowenig  da,  wo  er  vom 

als  diiferenten  Begriffen  spricht.  Ist  das  Schi 
oder  das  Gute  nothwendig  häfalich,  weil  Schön 
dene  Begriffe  sind? 

0  Dieae  Art  der  Polemik  erinnert  lebhaft  an  di*  Scbo] 
Begaracfa«  Philosophie,  nur  lUTs  Schopenbaner  Doch  giftiger  i: 



SP  Einwürfen  glaubt 

en;  und  sollte  dies 

h,  die  sammtlicheD 

1  in  eine  Stadt,  ab- 

1,  wo  sie  sich  idea- 
alistisch  geschmack- 
idisch;  ist  etwa  das 

L  „gebacknes  Brod", 
e  eine  Aesthotik  für 

lings  nach  Schiller 
;h  zu  seinen  eignen 

itte,  von  denen  der 
d  die  Künste,  der 
,.  Man  sieht  schon 
keinem  wahrhaften 

il  und  das  Erhabene, 
)eini  Schönen  selbst 

aus  dem  eine  Menge 

ästhetischen  Ueber- 

jben  wurde  —  die 
leit  des  Wahren, 

ds  absolute  Voraus- 
Unbcdinghcit  eines 

isichtspunkt  betrach- 

orgfalt  und  Anstrcn- 
ler  Kategorien,  auch 
zusammen,  und  die 

alligcn,  Geschützten 
ünierei:  „Das  kalte 

■eilig  wie  dem  wah- 
!s  will  begehrt,  auch 
n  diesem  liege  das 
,  der  Zweck  unseres 

stoischen  Imperativ 

iWie  es  beschränkt, 

gordnct  werden,  das 
1  die  Frage,  welche 

ten  Sinne  als  Wohl- 
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fShl  und  WohlgefaUen:  dies  ist  der  Aub| 

r'schen  Aesthetisirens.  Die  Beziehung  nämlict 
:tiveu)  Wohlgefallen  und  dem  (sabjektiven)  1 

bhwendig  zo  der  Statuirung  eines  inneren  Zi 
lea  der  natürlichen  Vollkommenheit  eines  leb 

h  als  wohlbehagliches  Lebensgefühl  and  Gi 
d  dem  Wohlbehagen  des  diese  Vollkommen! 

id  empfindenden  Subjekts;  und  so  ist  ihm  die 
jektiven  Seite  lediglich  der  Ausdruck  einer  sol 
ireckgemäfsheit,  nach  der  subjektiven  dei 

f  unsre  Vorstellung,  dessen  Möglichkeit  aul 
isdrucks  mit  unsrer  auf  dasselbe  Ziel  des  W 

apfindung  beruht.  An  einer  anderen  Stelle 

mmenhang,  welcher  nur  zwischen  den  bei 
esicht  und  Gehör)  und  den  Objekten  stattfin 
sderen  Subjekt  und  Objekt  zasammeufliefsen, 

nn  und  Objekt  und  bezeichnet  dies  als  den  , 

ültnisses  zwischen  Subjekt  und  Objekt,  welc 

Empfindungen  den  Schlüssel  der  Harmonie" 
rade  die  Schönheit  für  den  Empfindenden  da 
id  darum  ist  es  „wider  Natur  und  Erfahrün 

it  „ohne  Begriffe  gefallen  solle",  nämlich  wi 
lit,  also  ein  Begriff,  sowohl  der  Grund  dei 

ihönheitsemp findung  ist.  Diese  Empfindung 
id  in  seiner  Zweckgemäfsheit  Vollkommenen  se 

iesundheit,  welche  auf  dem  regen  Spiel  der  I 

id  „Wohlgestalt,  gefallige  Form  des  Körpers 

lindung  der  Theile  zum  Ganzen"  —  an 
,  ohne  nähere  Begründung  eingeführt  — ,  „di 
oll,  sofern  sie  unserm  tastenden  Gefühl  ode] 

lern  Finger  unendlich  zarter  nachtastet,  ein 

Hin-  und  Zusammenstimmung  geben".  Weit 
ategorien  der  Ruhe  und  Bewegung  ein,  welcb 

id  geschwungene  Linie  symbolisirt,  deren  m 
)uen  das  Wesen  der  Körper  zum  reellen  Aut 
aximum  dieses  Ausdrucks  ist  ihre  Vollkomme 

iche  Wahrnehmung  dieses  Maximum  in  allen 
ein  und  Kräften  Ist  das  Gefühl  der  Voll 

!)ingea,  d.  i.  seine  Schönheit". 
Hier  sieht  man  nun  deutlich,  wie  weit  } 

iS  von  Schönheit  hinter  Kant  zurückbleibt. 
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imenhcit,  d.  h.  die  Uebereinstiramung 
izweck,  davon  abschied.    Für  Herder 

voÜkommne  Schleimthiere  odor  voll- 

1  u.  a.  f.  Bchöoer  sein  als  nicht  ganz 

er  nur  diese  Konsequenz  nicht  zieht, 
Schönheit  in  der  Naturwelt  annimmt 

l  er  zugleich  auch  sein  Princip  vie- 
le 80,  als  ob  er  gar  keins  aufgostollt 

Schönheit,  mit  der  Vollkommenheit 

ir  ein  Mehr  oder  Minder  in  jeder  ein- 
idcn)  Gestaltung,  aber  keine  Stufen 
jrhaiipt  geben,  oder  sie  ist  es  nicht; 
B  bleibt  unbeanwortet.  Allein  diese 

icht,  sondern,  unklar  wie  er  ist,  ver- 
nder  des  einzelnen  (vollkommen  sein 

ifeofolge  qualitativer  Vollkommenhei- 
irt  diese  Vorstellung,   welche  seinem 

daraus  folgt.  Zu  diesem  Zweck  führt 

'leichmaafs  in  der  Kon/ormation,  ein 
aber  in  ganz  unvermittelter  Weise, 

ung  einer  Stufenleiter  von  Naturvoll- 
weichem  ein  solches  Maximum  gleich- 
rstelle,   erscheine  uns  schön,  wo   ein 

häßlich;  jenes  bringe  zugleich  eine 
;he  Empfindung  hervor. 

i  logischer  Klarheit  in  dieser  Auffas- 
iruhen,  so  ist  doch  darin  ein  Punkt 

tigkeit  ist,  nämlich  das  Moment  der 
chönhcit.  Indem  Herder  die  Schön- 

ick  der  Intensität  ihrer  relativen  Le- 
3  Stufenleiter  zwischen  dem  Maximum 

en  Konformation  zugleich  eine  Stufen- 

juantitativer  nicht  blos,  sondern  auch,  - 
itativer  Beziehung  repräsentirt,  so  ist 

n  zugleich  bedeutsamer  Ausdruck 

ist  ein  wichtiges  Moment,  welches  für 
der  Naturschönheit  von  fruchtbaren 

in  dies  reicht  für  die  RcgrilTsbestim- 
nicht  zu;  sondern  dieser  Begriff  dos 
^Charakteristischen,  der  ihn  und 

i  konkreten  Ideals  enthält,  zu  erwei- 
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rn.     So  gefaTst  erscheint  er  dann  auch  als  ei 

iriach-SchöneD'). 
246.  Nach  dieser  Art  Grundlegung  eeinei 

erder  zunächst  iu  eine  Reihe  von  Betrachtung 
ebiete  des  Naturschonen  über,  das  bei  ihm 

.afs,  mit  dem  Begriff  des  naturgeschichtlich 
Jlt.  Er  unterscheidet  zuerst  die  Elemente  des 

mpfindung,  nämlich  Licht  und  Schall,  ent 
9n  des  Auges  und  Ohrs.  Das  Licht  entfaltel 

enlreis,  der  Schall  zu  einem  Tonkreis.  —  Di< 
Qberucksichtigt,  wird  aber  doch  in  der  weiterei 

1  selbstverBtändlicher  Weise  angewendet  and 

ihmuggelt.  Dann  geht  er  die  Naturreiche  du; 
EIS  für  ihn  Passende  auswählt,  und  weifs  die 

igkeit  und  inniger  Erfassung  des  Charakterii 
tmen  zu  schildern.  Das  Häfsliohe,  weist  er  i 

ler  auf  den  Uebergangsstufen  zwischen  aw( 
B.  in  den  Amphibien,  wogegen  das  reine  Wa: 

1  seiner  Leichtigkeit  der  Bewegung,  dorn  zum 
en  Bau  und  dem  farbenschillernden  Schuppei 

bendige  Darstellung  des  silbernen  Meeres",  e 

ine  „Verkörperung  der  Luft"  erscheint;  daher 
em  Wasser  oder  auf  der  Erde  leben,  wie  die  C 

nharmonisch  und  schwerfällig  in  der  Bewegi 

etzt  er  auch  die  melodische  Stimme  der  Vöge 
er  Luft,  in  Beziehung.  Unter  den  Erdenthiei 
ten  gerade  die  dem  Menschen  ähnlichsten,  di< 

her  eigentlich  nicht  zn  der  obigen  Theorie.  A 
inn  Alles  bedeutsam,  ausdrucksvoll:  hier  errei 
löchste  Stufe. 

Diese  ganze  Betrachtung  stellt  nun  Herde 

len  Beweis  zu  führen,  dai'a  die  Schönheit  ohn 
Vorstellung  eines  Zwecks,  nicht  möglich  ist;  n 
rohl  nicht  erst  nachgewiesen  zu  werden  braue 
tant  nichts  beweist,  weil  dieser  sowohl  unt 

Jwffici  etwas  ganz  Anderes  versteht.  Aber  Her 
ich,  dafs  Kant  selbst  in  seinem  (Herders)  Sic 

lern  Begriff  des  Zwecks  verbindet,  indem  er 

unterschied  zwischen  „reiner  Schönheit"  und 

')  VorgL  BDteo  2&I. 
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^heit",  in  der  Natur  sowohl  wie  in  der  Kunst,  machte.  Kant  sagt^): 
„Die  freie  Schönheit  setzt  keinen  Begriff  von  Dem  voraus,  was  der 

„Gegenstand  sein  soll,  die  anhängende  Schönheit  setzt  einen  sol- 
„chen  und  die  Vollkommenheit  des  Gegenstandes  nach 
„demselben  voraus...  Blumen  sind  freie  Naturschönheiten. 
„Was  eine  Blume  für  ein  Ding  sei,  weils,  aufser  dem  Botaniker, 

„schwerlich  sonst  Jemand;  und  selbst  dieser,,  der  daran  das  Befruch- 
„tungsorgan  der  Pflanze  erkennt,  nimmt,  wenn  er  darüber  durch 

„Geschmack  urtheilt,  auf  diesen  Naturzweck  keine  Rücksicht"  . .  . 
„Allein  die  Schönheit  eines  Menschen  und  unter  dieser  Art  die 

„eines  Mannes,  oder  Weibes  oder  Kindes,  die  Schönheit  eines  Pfer- 
^des,  eines  Gebäudes  (als  Kirche,  Palast,  Arsenal  oder  Gartenhaus) 
„setzt  einen  Begriff  vom  Zweck,  welcher  bestimmt,  was  das  Ding 

„sein  soll,  mithin  auch  einen  Begriff  seiner  Vollkommenheit  voraus.  ** 
Solche  „Verbindung  mit  dem  Guten",  fährt  er  fort,  „thue  der  Rei- 
„nigkeit  der  Schönheit  Abbruch",  womit  er  indefs  durchaus  keinen 
Gradunterschied,  etwa  dafs  eine  Blume  schöner  sei  als  ein  Mensch, 

behaupten  will.  —  Diese  ganze  Unterscheidung,  welche  von  einem 
ganz  andern  Punkte  aus  angegriffen  werden  kann,  nämlich  von  dem, 

dafs  Kant  dem  Zw^eckgemäfsen  eher  zu  viel  Gewicht  für  die  Schönheit 
einräumt,  ignorirt  nun  Herder  vollständig;  und  indem  er  seine  Bei- 

spiele fast  nur  aus  der  Klasse  derjenigen  Schönheiten  entnimmt, 
welche  von  Kant  als  adhärirendy  d.  h.  mit  einem  Zwecke  verbun- 

den, bezeichnet  werden,  so  klingt  es  seltsam,  wenn  Herder  gegen 

Kant  fortwährend  den  Vorwurf  der  Begriffs-  und  Zwecklosigkeit  sei- 
Des  Schönheitsbegriffs  geltend  macht,  während  vielmehr  der  entge- 

gengesetzte Vorwurf  gerechtfertigter  wäre. 

Aber  nicht  genug:  wo  Herder  entweder  von  den  ganz  allgemei- 
nen Elementen  der  Schönheit,  wie  der  Schönheit  des  Tons,  der 

Farbe,  der  Linien  und  Formen,  oder  von  denjenigen  Schönheiten 

spricht,  die  von  Kant  als  freie  bezeichnet  werden,  schiebt  er  in  der- 
selben unvermittelter  Weise,  die  wir  schon  früher  bemerkt,  statt  der 

Zweckgemäfsheit  das  Kriterium  der  Regel  ein.  So  sagt  er :  „In  den 
«feineren  Sinnen,  dem  Gehör  und  Gesicht,  finden  wir  ein  Medium, 

«das  eine  Regel  in  sich  enthält,  eine  Farben- und  Tonleiter".  (Wo 
bleibt  hier  der  Zweck?).  Dabei  thut  er  aber  so,  als  ob  Kant  solche 
Regel  geleugnet  habe:  „Der  Mensch  mufs  die  Regel  besser  kennen, 
jjCr  mufs  sie  besser  anwenden  lernen,  nicht  aber  sie  leugnen  oder 

j,eludiren,  d.  h.  mit  dem  Begriff  und  Gefühl  des  Schönen  spielen". 

*)  §  16  der  Kritik  cL  ürtheiUhrafU 
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Weiter  geht  er  an  die  Aufsuchung  dief 

bildungen,  und  zwar  von  dem  Gesicbtspui 
Mensch  die  höchste  Stufe  der  Schönheit  i 

Maafs  für  die  Beurtheilung  alles  S( 

folgt  eine  Art  Anatomie  der  lebendigen  Ges< 
Zusammenhangs  des  Zweck  gern  als  en  und  de 

bei  denn  namentlich  gezeigt  wird,  dafs  der 

„gebildet"  sei.  Und  hier  kommt  er  endlich 
gangspunkt  2;uruck,  indem  er  diese  Regel  ali 
monie,  Wohlsein)  deflnirt,  welches  die  funi 

seiner  ganzen  Aesthetik  ist.  Das  „Wohlsein 

als  „Wohlgefallen  an  der  Harmonie"  erklä 
nach  dem  Menschen  die  Norm  für  die  Be 
Dies  ist  aber  entweder  eine  blofse  Tautol 

Cirbel,  oder  es  fuhrt  zu  dem  bedenklichei 

wo  der  Mensch  wohlföhU,  oder  wo  ihm  woM 
empfindung  sei.  In  diesem  Sinne  spricht 
liehe  Bewnifstsein  von  schön,  wenn  es  sich 

mit  dem  ästhetischen  Gebiet  überhaupt  g 
stehen;  z.B.  wenn  man  einem  Bekannten  z 

„dafs  ich  Sie  treffe",  oder  dergl.,  andrerseil 
dafs  in  dem  Satze,  dafs  der  Mensch  „das  I 

sei,  eine  Zweideutigkeit  liegt,  sofern  derselt 
dafs  die  menschliche  Schönheit  die  Noi 
als  auch  dafs  der  Mensch  als  Urtheilen 

Stab  für  alle  Schönheit  habe.  Die  letztere  I 

Rantschen  Sinne;  somit  wird  wohl  bei  Her 

damit  aber  zeigt  es  sich,  dafs  Herder  wei 

Lessing's  zustimmt  und  in  der  That  mit  ih 
steht.  Dafür  sprechen  denn  auch  Ausdruck 

„Menschen  Menschheit  das  Schönste"  sei, 

Antipathie  gegen  eine  „Entgegensetzung  ■ 
Sofern  ihm  nämlich  die  Natur  selbst  als  < 

„mcisterin"  erscheint,  kann  die  Kunst  in  se 
res  thuQ  als  von  ihr  zu  lernen  und  sie  nac 

247.  Wir  stehen  nun  an  dem  Punk 

Betrachtung  der  Kunst  und  der  Künste  i 

sich  denn  —  da  die  Anwendung  der  Princi 
des  konkreten  Gebiets  einer  der  sichersten 

keit  ist  —  zeigen,  was  man  von  den  selnij 
nächst  also  ist  zu  wiederholen,  daTs  er  vi 
hinsichtlich    der    Beurtheilung,    ob    etwas  i 
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hat  man  gar  nicht  zu  fragen ,  ob  etwas  ein  Natur-  öder  Kunstwerk 
sei.  Es  kann  nun  nichts  Falscheres  geben  als  diesen  Satz.  In 

der  Kunst  giebt  es  nämlich  gar  nichts  Häfsliches,  sondern  der  Ge- 
gensatz tum  Kunstschönen,  welx^hes  wesentlich  das  ästhetisch -Cha- 

rakterische ist,  ist  das  ünküns tierische.  Ein  Murillo'scher  Bet- 
teljunge, eine  alte  verknorpelte  Weide  am  Sumpf,  ein  elendes  Sand- 

fuhrwerk u.  dergl.  sind  wohl  schwerlich  als  Naturschönheiten  zu 
bezeichnen,  obschon  sie  künstlerisch  von  der  höchsten,  nämlich  cha- 
ralteris tischen,  Schönheit  sein  können;  wogegen  eine  sogenannte 
sdione  Gegend,  ein  Regenbogen  und  Das,  was  die  Schulmädchen 

and  Kammerzofen  einen  ̂ schönen  Mann^  nennen,  als  Objekte  der 
Kunstdarstellung  die  allerhäßlichsten,  d.  h.  unkünstlerischsten  Mo- 

tive abgeben.  Wenn  also  Herder  von  der  Natuf  sagt,  sie  sei  sel- 
ber Kunstwerk  und  Künstlerin,  so  ist  das  eben  ganz  unästhetisch 

gesprochen,  und  die  Folgerungen  daraus  können  nicht  anders  als 

widersinnig  sein.  Kunst  leitet  er  von  „Können**  und  von  „Kennen* 
ab  und  knüpft  daran  die  Folge,  dafs  der  Künstler  ein  Kennender 
(der  Natur  nämlich)  und  zugleich  ein  Könnender  (auf  Grund  dieser 

Kenntnifs  die  Natur  Reproducirender)  sein  müsse.  Ton  dem  eigent- 
lich Künstlerischen  als  freiem  Schaffen  eines  Ideellen,  allerdings 

nach  Maalsgabe  der  Naturform  und  mit  den  Mitteln  derselben,  weifs 
er  nichts,  und  von  einer  Scheidung  des  Handwerks  von  der  Kunst, 
ja  von  einem  Unterschied  in  dieser  selbst  als  freier  und  adhäri- 
render  Kunst  will  er  nichts  wissen.  Diese  Unterscheidung  ist  ihm 

eine  „Sklaveneintheilung*',  gegen  welche  er  nun  selber  „aus  der  Be- 
^trachtung  des  Kunstganges  eine  Eintheilung  der  freien  Kunst**  auf- 

stellte, nämlich  1.  die  Baukunst;  2.  die  Gartenkunst;  3.  die 

Bekleidungskunst;  4.  die  Kunst  männlicher  Kämpfe  und 
üebungen  (Dies  klingt  an  die  Gymnastik  der  Alten  an);  5.  die 

Sprache.  —  Nun,  und  wo  bleiben  denn,'  ruft  man  unwillkürlich, 
die  bildenden  Künste?  Wo  die  Musik?  Schliefst  er  sie  ganz  von 

den  „freien  Künsten **  aus?  —  Zur  Erklärung  dieser  abnormen 
»Theorie  der  Künste"  Herder's  ist  nun  zunächst  darauf  aufmerksam 
zu  machen,  dafs  er,  gegenüber  dem  kantischen  Begriff  der  „freien 

Kunst"  als  einer  nicht  einem  Zweck  adhärirenden,  gerade  hier  nur 
solche  anführt,  bei  denen  sich  ein  Zweck  nachweisen  läfst  und  dafs 

er  sie  deshalb  gerade  als  „freie**  betont.  So  wird  er  trotz  seines 
reichen  und  tiefen  Empfindens,  aus  blofser  Oppositionslust  gegen 
Kant,  in  die  extremsten  Behauptungen  hineingetrieben.  Aber  er 

vergilst  deshalb  nicht  die  bildenden  Künste,  sondern  sucht  sie  — 
nach  seiner  beliebten,  ebenso  unaufrichtigen  wie  unphilosophischea 

31 
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Manier  —  später,  im  weiteren  Verfolg  seiner 
Eintbeilung,  unvermerkt  einzuschmuggeln. 

Hsn  mag  nnu  von  Kant's  Princip  der  E 
denken  wie  man  will  —  er  selbst  bezeiclmet  sie 

ilirer  Unzulänglichkeit  sicli  wohl  bewnfst  na 

„mancherlei  Versuchen,  die  man  noch  anstelle 
ersucht  ausdrücklich  den  Leser,  „diesen  Entwi: 

„Eintheilung  der  schönen  Künste  nicht  als  be 

„beurtheilen" ;  ja  er  kommt  am  Ende  dieser 
mal  darauf  zurück,  daTs  dies  nur  als  ein  „Ve 

„eine  ffir  entschieden  gehaltene  Ableitung  a 
mufs  man  doch  Dies  dabei  hoch  schätzen,  da 

, freien  Spiele  der  Empfindungen",  was  Schill 
rer  Weise  in  seinem  „Spieltrieb"  verwerthete 
Element  des  künstlerischen  Thuns  in  die  Äes 

gerade  dies  wichtige  Moment  ist  es,  was  Herd 
und,  unter  sophistischer  Hinzufügung  des  Epit 

gendem  pathetischen  Grgufa  reizt:  „Hinweg  m 

„ohne  Bedärfoüs  und  Ernst  keine  Kunst; 
Äbei  der  Lohn  solchen  sophistischen  Polemif 
ihn  nicht  aus.  Immer  noch  bleiben  die  i 

Künste"  im  Schatten;  sobald  sie  nun  aber  d 
ten  —  und  bleiben  können  sie  doch  nicht  da 

sich  dadurch,  dsJs  sie  Herder  zwingen,  das  . 

Zwar  sucht  er  anfangs  zwischen  der  Skylla 

nothwendigen  „ernsthaften  Zwecks"  und  der 

Spiels"  hindurch  zu  laviren.  „Die  ganze 
«komme  oETenbar  vom  Mifsverständnirs  des 

„jS^/  her,  das  eigentlich  nur  eine  leichte 

')  Kritik  der  Urlhälikraft  $51,  Anm.  Kaot  geht 
,iiiaD  Ubcrhuipt  Schönbeit  Anidrack  Kitbetijebcr  Idacn  n 
cip  der  Sintheilnng  die  lAoklogie  der  KnnU  mit  der  Art 
Heoeehen  im  Sprechen  bedieoen,  om  eich  eioander  miUnÜ 
■CT  HlUhailimgMnidnick  ,beit«be  in  dem  Worte,  der  G 
Denaeh  gebe  «■  drei  Arten  ran  Kflnaten,  die  redende,  d 
de«  Spiele  der  Emp  find  nngen.  Zu  den  enteren  rec): 
Dichlknnet,  co  der  iweiten  Art  die  bildenden  Kit 
Dnd  dieFirbeDkanit  (»eiche  er  noch  ran  der  Malerei, 
ZelcbneBkanit  itt,  nntencheidet).  Die  bildaidtn  Kumte  th< 
dem  lie  entweder  anf  Sinnenvehrheit  oder  Sinnenacbi 
Haierei  ein,  die  Platiik  irieder  in  Bildhanerkonit, 
Hatur  hat,  nnd  die  Bankunit,  welche  kein  eotcheg  hat; 
liebe  Malerei,  welche  die  Katiir  nur  ecbildert,  und  in 
die  Katar  durch  icbSne  ZnaanimenileUQPg  ihrer  Prodnkte 
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^die  zunächst  unserm  Körper  eigen,  dessen  schwerste  Bewegungen 

^von  Kriegern,  Fechtern,  Jägern  in  leichte  verwandelt  würden^.  An 
diese  schliefst  er  dann  das  ̂ Spiel  der  AflFekte,  der  Action  u.  s.  f. 

,bei  den  Rednern  und  Dichtern"  an  und  bemerkt,  dals  ̂ der  Dich- 
„ter  mit  unsern  Gedanken  und  Leidenschaften  spielen  dürfe,  d.  i., 
„er  hat  es  in  der  Hand,  sie  zu  erregen,  festzuhalten,  zu  verwandeln  ; 

,und  verschwinden  zu  machen**,  aber  in  ̂ solchem  Spiel  sei  Ernst", 
es  sei  ̂ kein  leerer  gedankenloser  Zeitvertreib",»  als  ob  dies  Kant 

oder  sonst  Jemand  behauptet  hätte.  Die  weiteren  Einwürfe  Herder's 
gegen  Kant's  Definitionen  von  Malerei,  Musik  u.  s.  f.  sind  nun  ebenso 
flach  und  sophistisch.  Aus  der  Unterscheidung  zwischen  der  „schö- 

^nen  Schilderung  der  Natur"  und  der  „Gartenkunst**  will  er  folgern, 
dafs  Kant  für  die  Malerei  einen  Unterschied  mache  zwischen  der 

Natur  und  ihren  Produkten,  und  dafs  er,  indem  er  die  Malerei 

als  die  Darstellung,  des  „Scheins  körperlicher  Ausdehnung**  defi- 

nire,  damit  die  Darstellung  von  Charakteren,  Handlungen  und  Lei-* 
denschaften  ausschliefse.  Auf  solcher  sophistischen  Verwechslung 
von  Mittel  und  Objekt  der  Darstellung  beruhen  die  meisten  Ein- 

würfe Herder's  gegen  Kant.  — 
Indem  er  so  aber  doch  einen  Boden  gewonnen  hat,  um  über 

die  nicht  zweckhaften  Künste  überhaupt  zu  reden,  obschon  ihm  kei- 
nen Augenblick  die  Noth wendigkeit  in  den  Sinn  kommt,  nun  auch  \ 

diese  aus  der  „Betrachtung  des  Kunstganges"  in  die  obige  Theorie 
neben  der  „Bekleidungskunst**  u.  s.  f.  einzugliedern,  verbreitet  er 
sich  denn  in  ausführliche  Betrachtung  über  Musik  und  Tanzkunst, 
hütet  sich  aber  wohlweislich  dabei  an  seine  heftige  Opposition  gegen 

das  „Spiel  der  Empfindungen"  zu  erinnern,  die  ihm  hier  allerdings 
einige  Verlegenheiten  hätte  bereiten  können.  Dann  folgen  noch 

Bemerkungen  über  „Kunstrichterthum**,  „Genie",  ̂ Geschmack",  wobei 
er  an  den  von  Lessing  in  ganz  anderem  Sinn  gemeinten  Ausspruch 
erinnert,  dafs  es  „Jedem  vergönnt  sei,  seinen  eignen  Geschmack 

„zu  haben";  ein  Satz,  der  durch  den  Zusatz,  dafs  „der  wahre  Kunst- 
Trichter  keine  Regeln  aus  seinem  Geschmack  folgere,  sondern  seinen 

«Geschmack  nach  Regeln  bilde,  welche  die  Natur  der  Sache  erfor- 

dere", auf  das  richtige  Maafs  seines  Werthes  zurückgeführt  wird. 

Indem  aber  Herder  zum  Beweise  gegen  die  Kant'sche  „Allgemein- 
^heit  des  subjektiven  Geschmacks"  diesen  Satz  anführt  und  bemerkt, 

dafs  diese  „wenigen  Zeilen  (Lessing' s)  die  ganze  objekt-,  grund-  und 
«begrifflose  sogenannte  transcendentale  Kritik  der  ästhetischen  Ur- 

»theilskraft  in  ihrem  stolzen  üngrunde  zeigen",  möchte  er  gerade 
von  Lessing  am  ersten  desavouirt  werden.    Denn  eben  Kant  unter- 

31* 
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flcfaeidet  den  U«s  iodividaelleD  Gesctunad 

«heD  Berder  ia  offeobaret  fälscbuog  des 

Beweis  gagan  die  (Kant'Hclie)  AllgemeiD 
beiden  höheren  Shuus  anxuführen  wagt, 

von  dem  isthetkchen  Ges<dimackivrtheil. 

Weno  man  so  Kanl^i  „Eritilt  der  Z 

„Kalligone"  neben  einander  liest  und  d 
gegen  die  erstere  prüft,  so  macht  solche  ] 
druck,  als  ob  beide  Verfasser  von  gans  ver 

'die  sie  nur  aufällig  mit  doiselben  Worten 
tön  Landschaftsmaler  und  ein  Forstmani 

schlag"  spieohen;  sodierseits  aber  ist  di 
^inlicber,  ja  geradesa  widerlicher,  als 

totalen  Mirsverstehen  Eant'a  seitens  Herd 
stehen,  welches  —  man  kann  sich  diese 
aiehen  —  in  vielaD,  ja  in  den  meisten  Fe 

-verstehen -Wollen,  als  eine  absichtliche  ^ 
Anschauungen  erscheint 

248.  Im  dritten  Abschnitt  kommt 

Stimmung  der  Begriffe  des  Erhabenen  oo 

Weisung  darauf,  daTs  die  Griechen  zwar 
des  Schönen  mit  dem  Guten,  aber  nicht 

dem  Erhabenen  gesprochen,  eifert  er  ge| 
dieser  beiden  letsteren  Begriffe,  wie  eie 

das  Erhabene  aus  der  Natur  in  die  subjc 
indem  er  dag^en  geltend  macht,  dafs  d 

„beoen  auf  dem  Gefühl  seiner  Höhe  un 
vielleicht  auch  „mit  Sehnsucht,  zu  ihm  i 
dies,  ohne  weitere  Kritik,  nur  an,  um  ei 

oharakterisireD.  Ebenso  opponirt  er  gege 

des  Ideale  als  ̂ VorsteUang  eines  einze 

,  Wesens"  und  bricht  gegen  die  Bemerkui 
Ideal  sich  „an  der  menschlichen  Gestalt 

»des  SittllohflD  finde*,  darum  aber  eben, 

biet  hinüberr^e,  nicht  mehr  „rein"  äett 
wohnlichen  Si^histik  in  die  von  sittliche: 

den  Worte  aus:  „Also  die  Beurtheilung 
„Schönen  nicht  rein  ästhetisch?  die  reii 

^schen  unrein?"  —  Dies  ist  nämlich  g< 
man  Jemandem,  der  ein  Glas  Wasser,  v 

.gegossen  sind,  nicht  für  völlig  „reines" 
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Wie,  dies  Wasser,  das  durch  den  edeln  Wein  selbst  veredelt  ist, 

soll  schmutziges  Wasser  sein?  —  „Hinweg  mit  dem  Buch!"   — - 
ruft  Herder  —   „in   den    Sälen   der  Götter  und  Genien,  unter  den 

Idealen   der  alten  Kunst   wollen  wir,   was  Ideal  des  Schönen  sei, 

anschauend   lernen"!"  —  Das   sind  aber  blos  leere  und  wohlklin- 

gende Phrasen,   die  uns   dem  Bgriff  nicht  näher  bringen.     Bei  Be- 

griffsbestimmungen handelt  es  sich  nicht  um  „edeln"  Enthusiasmus 
und  pathetisches   Wesen,   sondern  um  kühle   Prüfung   mittelst  de« 

Denkens.     Herder   begnügt    sich    indefs    mit  jenem   Enthusiasmus, 

auch  wo  er  nun  selber  über  das  „Ideal"  sich  auszusprechen  unter- 
nimmt    Das  Resultat  aber  ist  —  denn  nur  dies  hat  Interesse  für 

uns  —  dals  „das  Ideal  als  die  reine  menschliche  Gestalt,  von  allem 

„Thierischen  gesondert,  ihre  eigenen  Vollkommenheiten  in  allen  Cha* 

^rakteren  und   Gliedern   ausdrückend"   definirt  wird;   was   ziemlich 
nichtssagend  lautet.    Bringt  man  damit  vollends  in  Zusammenhang,, 
was  Herder  kurz  zuvor  von  der  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt 

(wohlgemerkt  nicht  von  der  Antike,  wie  Winckelmann  es  versteht) 

sagt,  nämlich  dafs  sie  in  der  hohen  Ruhe,  stillen  Würde^  erhabenen 

Einfalt  bestehe,   so  ist  die  Quelle,   aus   der  er  schöpfte,   ziemlich 
deutlich   zu   erkennen.     Denn   wer  erinnert  sich  hier  nicht  sogleich 

an  die  „edle  Einfalt"  und  „stille  Gröfse",  worin  Winckelmann 

die  Wirkung  des  durch  die  Schönheit  bewegten  Ausdrucks  der  grie- 
chischen Bildwerke  (keineswegs  aber  die  menschliche  Schönheit  über- 

haupt)  setzt?     Die  Umschreibungen,  durch  welche  Herder  hier  den 

Winckelmann'schen  vielsagenden  Ausdruck  mehr  verwässert  als  er- 
weitert, lassen   die  Unzuträglichkeit  solcher  Bezeichnungen  für  die 

menschliche  Idealgestalt  noch  schrofifer  erscheinen  und  haben  in  der 
That  kaum   einen   höheren  Werth   als  den  einer  Phrase.     Denn  — 
um  nur  einen  Punkt  hervorzuheben  —  an  welche  Art  von  mensch- 

licher Idealgestalt  (von  einer  allgemeinen,  in  der  die  formalen  Ge- 
schlechtsunterschiede eliminirt  würden,  läfst  sich  ja  überhaupt  keine 

Vorstellung  machen,  aufser  etwa  die  des  Hermaphroditen)  denkt  hier 

Herder?   An   die  männliche?   Wie  palst  dazu   „erhabene   Einfalt"? 
An  die  weibliche?  Was   soll  ihr  die   „hohe  Ruhe"?   Ganz  anders,. 
wenn  von   dem  Ausdruck   des  „Göttlichen"   in  der  Menschengestalt 
die  Rede  ist,  wie  bei  Winckelmann.     Zwar  flicht  Herder  geschickt 

zwischen   die   das   allgemein -menschliche  Ideal  betreffenden   Wortfr 
den  Hinweis  auf  Götter  und  Göttinnen  ein,  aber  ohne  alle  Motivi- 
ning  und  mit  seinem  Grundgedanken  in  gar  keinem  Zusammenhange. 
Gleichwohl  ist  anzuerkennen,   dafs  er  bei  diesem  Abstraktum  nicht 

stehen  bleibt,  sondern  einigermaafsen  zur  Individualisirung  der  Ideals, 



oder  strenggeDOmnieD  zcr  UebertragUQg  d 

cips  von  der  MeQBchengestalt  auf  andere  Bilc 

80  „der  idealische  EünBtler"  einmal  das  Idc 
intie  hat,  so  „macht  er  es  (?  das  idealisirent 

„in  jeder  Gestalt  sich  klar,  siebt  in  jedem 
„desselben,  die  sein  Wesen  aasdrückt,  Das, 
kommt  er  denn  zu  dem  Schlufs,  daTs  das  Id 

„reine  Verstandeabüd  der  wesenhaften  Form 

wir  denn  wieder  bei  Eant,  den  er  anfangs  t 
diese  Definition  etwa  wesentlich  verechieden  i 

Dich  das  I<^al  „die  Vorstellung  eines  eini 

„qnaten  Wesens"  ist?  Was  ist  „Verstau 
anders  als  VorateUung,  oder  was  „wesenha 
anders  als  ein  einzeln  vorgeBtelltea  Wesen,  dt 

Alles  dies  sind  also  Spiegelfechtereien,  ml 
sondern  nur  sich  selbst  trifft,  und  die  schl 

Eant  eher  zu  bestätigeii  als  zu  widerlegen. 

2<t9.  Nachdem  Herder  dann  noch  gegei 

fiber  „die  Schönheit  als  Symbol  der  Sittlich 

dem  er  —  wie  gewöhnlich  auf  Grund  eineeiti 
sie  lächerlich  za  machen  sacht,  glaubt  er 

Eant'e  mit  den  Worten  va  charakterisiren : 

„wie  das  Spiel  der  Natur  ist  sinniger  Ernst' 
stritten!),  „die  Aefferei  spielt  ohne  BegrifTe  n 

Formen  wie  mit  der  Erttik,  um  zu  spielen" 
thanlj.  — 

Was  übrigens  Herder  in  der  Kaüigone  ai 

niedergelegt,  ist  das  Bedeutendste  und  wei 
gendste,  was  er  Sberhaupt  davon  geäuTsert; 
meohang  darin  nur  ein  ganz  äulserlicher,  so 

in  Eant's  „Kritik  der  Urtheilskraft",  natür 

Lucken,  wo  sie  ihm  nicht  pal'ste,  bestimmt 
streuten  Bemerkungen  in  seinen  Briefen  hat 

Ugone,  (1773),  eine  Abhandlung  Ueber  den  gn 
ben,  die  zum  Theil,  namentlich  hinsichtlich 

haupteten  „Untrennbarkeit  des  Wahren,  Gu 
gerade  Gegentheil  von  Dem  aufstellt,  was  i 
ungerechtfertigter  wie  leidenschaftlicher,  ja 

theidigt.  —  Abstrahiren  wir  nun  von  diesen 

>)  g.  S9  dtr  K.  d.  V. 



487 

seitigkeiten,  so  können  wir  hinsichtlich  des  allgemeinen  Standpunkts 

Eerder's  zweierlei  Funkte  hervorheben,  welche  als  Resultat  seines 
Acsthetisirens  zu  betrachten  sind;  einmal:  dafs  er  keine  Diffe- 

renz zwischen  Eunstschönheit  und  Naturschönheit  sta- 

tuirt,  sondern  beide  lediglich  unter  dem  Gesichtspunkt  der  natür- 
lichen Yollkonunenheit  in  der  Bildung  eines  innerlich  Lebendigen 

fafst;  sodann:  dafs  er,  in  Bezug  auf  die  Vorstellung  von  dieser 

künstlerisch -natürlichen  Vollkommenheit,  durchaus  auf  dem  Stand- 
punkt verharrt,  der  durch  Winckelmann  und  Lessing  als  die 

Norm  aller  Schönheit  festgestellt  worden  war,  nämlich  auf 
dem  des  antiken  Ideals  der  menschlichen  Gestalt.  Weit 

entfernt  also  davon,  durch  seine  Kritik  Kant's  über  diesen  hinaus- 
zugehen, hat  er  gerade  durch  seine  Kalligone  gezeigt,  dals  er  ihn 

durch  sein  Begreifen  nicht  zu  erreichen  vermochte. 

250.  Im  Anschlufs  an  Herder  haben  wir  noch  einen  Schrift- 

steller zu  erwähnen,  der  nicht  nur  auf  ihn,  sondern  auf  die  ganze 

-damalige  geistige  Strömung  der  Literatur  einen  nachhaltigen  Einflufs 
geübt  und  so  auch  indirekt  auf  die  ästhetische  Anschauung  bedeu- 

tend eingewirkt:  Johann  Georg  Hamann.  Hätte  ein  günstigeres 
Schicksal  diesem  merkwürdigen  Manne,  der  noch  heute  unter  dem 

ihm  von  Moser  verliehenen  Namen  ̂ Magus  im  Norden"  bekannt 
oder  vielmehr  unbekannt  ist,  eine  Lebensstellung  beschieden,  worin 

er,  ohne  fortwährend  den  Stachel  des  Widerspruchs  seiner  gleich- 
sam mystisch  angelegten  und  enthusiastischen  Natur  gegen  die  Tri- 

vialität des  Tagesberufs  zu  fühlen,  in  Mufse  seinen  tiefen,  aber 
dunkeln  Geist  zu  zügeln  und  sein  Denken  zur  Klarheit  formaler 
Gestaltung  zu  bringen  im  Stande  gewesen  wäre,  so  würde  ihm  als 
Regenerator  des  deutschen  Geistes  eine  der  ersten  Stellen  gebührt 
haben.  Er  war  zuerst  Theolog,  dann  Jurist,  dann  Philolog  und 
ästhetischer  Kritiker;  daneben  aber  Hauslehrer,  Komissionär  für  ein 

Kaufgeschäft  in  Riga,  Kopist  beim  Magistrat  in  Königsberg,  Kanzel- 

list bei  der  Kammer,  nochmals  Hauslehrer,  endlich  —  auf  Kant's 
Empfehlung  —  Schreiber  und  üebersetzer  bei  der  Accise-  und  ZoU- 
direction  und  zuletzt  Packhofsverwalter.  Er  hielt  aber  nirgends  aus, 

liefs  sich  als  67  jähriger  Mann  (1787)  pensioniren  und  begab  sich 
nach  Westphalen  zu  der  Fürstin  Gallizin,  die  damals  einen  Kreis 
von  bedeutenden  Männern,  darunter  Lavater,  Jacobi,  Göthe,  um  sich 
versammelte,  und  hielt  sich  theils  bei  dieser  theils  bei  Jacobi  in 
Düsseldorf  auf,  wo  er  am  21.  Juli  1788  starb. 

Wenn  wir  heute  Hamann^ s  barocken,    zusammenhangslosen 



m 
3tfl  betrachten,  so  .ItSunep  ttw  nw  sAwf?  zn 
;en,  dais  ojcl^t  viel  absichtlicbo  Ver^unliel^jig 
ttändlichkeit  daria  hursohe.  So  bepont  or  di 

Kreuziiffen  dea  Philologen  mit  folgender  Änsprac 
,4.i(>i  erstep  ÄbhandluDgep  in  gegenwärtiger  E 
„Bcbon  die  unverdiente  Schande  ersqhlicbeo,  da, 

„liehen  Eönigsbergiscbeo  Frag-  u^d  Anzeigung 

„Jahrgangs  etagerücVt,  prangern  —  —  das  z? 
pbäer  führt  eineo  Ari^tobiUvWi  des  Eöni^^  } 

„jin,  der  vom  priesterlichen  .Stanim  war  . — . 
„diesem  &po1[ryphiacti9.i}  Patron  nicbt«;  weil  ; 
„wie  die  meisten  Kinder  nn^ers  ecViftsteUeri£ 

^unzäcbtigen  Geschlechts,  sondeio  (mit  Gunst 

„hirte,  der  wilde  Feigen  ablifiset.,."  und  ii 

dann  weiter.  Thatsache  ist,  dal's  Hamann  sei 
ter  selber  nicht  mehr  veistaad.  WeiJ  ej  nämi 

Neuere,  namentlicli  Engländer,  und  sein  Gedac 
baft  wunderbaren  Treue  war,  so  brachte  er  di 

ohne  sichtbare  Vermlttlnng,  zusaininen  und 
schrieb  nur,  wenn  er  durch  Lesen  angeregt 

wenige  Seiten,  wo  dagn  die  Gedanken  st^eiobai 

einander  liefen.  Dazu  kam  in  feiner  spatere 
ner  Hang  zum  Mysticismue  ußd  Pietismus,  so 

Beziehung  mit  Jacob  Böhme  verglicheD  wefd 
tem  Einflufs  auf  die  Bildung  der  Nation  k 

nicht  die  Rede  »ein,  desto  gröfser  «ber  ist  d 

seine  vielfache  Einwirkung  auf  die  ersten  G< 
namentlich  Herder,  der  ihm  roeltf  verdank 

glaubt,  Lavater,  Götbe,  Jacobi,  Jean  P 
welche  vielfach  die  zwischen  wüsten  Scblake 

ner  seines  Geistes  in  gangbare  Münze  ausptä 
Jahrhundert  schätzte  er,  der  grofsen  England 

gen,  sehr  hoch;  desto  verächtlicher  spricht 

Jirauzzügen  der  Philologen  sagt  er  einmal  (S. 
„Jahrhundert  war  das  Reich  des  Genies;  das 

„unter  dem  Scepter  der  gesunden  Ve 
„für  eine  traurige  Figur  machen  die  Bitter  d 
„alters  in  der  Mitte?  Ohngefähr  wie  ein  Äffe 

„einem  Auerochsen  und  Löwen  absticht'*, 
allem  barocken  Wesen  doch  etets  eine  ge 

Behauung  bei  ihm  galtet. 
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vSImt  sind,  Malerei  statt  Schriß;  ist  eine  ' 
gar  keine  Malerei,  und  was  den  Gartenbi 
cn  besweifflln,  ob  er  virklich  früher  als  d 

gnt  könnte  man  den  Palaat  als  Vater  der  I 
pel  als  Urform  für  den  rohen  Höhlenbau 

Gleichwohl  ist  dies  Wahre  iq  dem  fl 

«rkennen,  daTs  die  verständige  Kultur  df 

ähnlichen  und  doch  tief  entgegengesetzten 

liegt;  es  ist  der  ewige  Dreiklang  der  lotnit 
lation,  d.  h.  der  unmittelbaren  Einheit  d 

in  der  Verständigkeit  des  BewoTstseins  oc 

und  die  höhere  Einheit  des  produktiven  I 
IntuitioQ  ihrem  Inhalt  nach,  aber  in  bewul 

dem  aber  liegt  auch  noch  ein  zweites  Wi 
BewuTstsein  über  die  Inkommensurabilität ' 

Die  Sprache,  ihrem  snbstanziellen  Urspn 

wicklungsepoche  der  Intnition  angehörig,  1 

griffe;  alle  ihre  (lebendigen)  Wurzeln  bezei 
nur,  wenn  sie,  wie  in  den  modernen  abgel 

Französischen  und  Englischen,  das  Bewv 

deutUDg  verloren,  d.  h.  als  lebendige  Orgi 
zu  existiren,  können  die  Derivate  als  todt 

braucht  werden,  ohne  daTs  die  Erinnerung 

hendige  Bedeutung  störend  dazwischen  tri 
in  philosophischer  Beziehung  vielleicht  z 
BewnfstBein  noch  nicht  ganz  eingebüfst  zu 

halb  ist  es  vielleicht  m«hr  als  irgend  eii 

die  Begriffe  im  Flufs  zu  erhalten,  sie  vo 
tionalität  zu  bewahren.  Wenn  daher  Ham 

^übersetzen  —  aus  einer  Engelsprache 

„d.  h.  Gedanken  in  Worte,  Sachen  in  Nami 

„poetisch  oder  kyriologisch,  historisch  od 

nglyphisch   und  philosophisch  charakt 
80  liegt  darin  mehr,  als  es  den  Anschein 

explicirt.  Später,  nachdem  er  seinem  Bedüi 

Sprünge  genügt,  kommen  dann  noch  einige 
wie  „Poesie  ist  Nachahmung  der  echönei 

eine  Vertheidigung  der  „Leidenschaften"  i 
poetischer  Gestaltung.  „Natur  und  Schrift 
—  „sind  also  die  Materialien  des  schönen, 
den  Geistes  .  .  .  Wodurch  sollen  wir  aber 
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„der  Natur  von  den  Todten  wieder  auferwecken?  —  Durch  Wall- 
^fahrten  nach  dem  glücklichen  Arabien,  durch  Ereuzzüge  nach  den 
^ Morgenländern  und  durch  Wiederherstellung  ihrer  Magie  .  .  .  Schlagt 
^die  Augen  nieder,  faule  Bäuche!  und  lest,  was  Bacon  von  der 

^Magie  dichtet . . .":  dies  wirft  einen  hellen  Schein  auf  Herder's  orien- 
talische Studien.  —  Das  Ganze  schliefst  dann  mit  einer  Reihe  von 

mystisch-pietistischen  Ergüssen,  die  für  uns  zum  Theil  keinen  Sinn 
und  Verstand  mehr  haben,  weil  sie  nur  aus  Luftsprüngen  von  ei- 
Der  Gedankenspitze  auf  die  andere  bestehen. 

Im  Ganzen  ist,  wie  man  sieht,  die  Ausbeute  für  die  Aesthetik 

bei  Hamann  eine  sehr  geringe ;  und  dennoch  hat  man  das  zu  tiefem 
Bedauern  sich  zusammenschliefsende  Gefühl,  dafs  hier  ein  Geist  von 

gewaltig  tiefer  Anlage,  von  einer  ungeheuren  dynamischen  Frucht- 
barkeit verloren  gegangen,  gescheitert  an  dem  unwirthlichen  Ufer 

der  trivalen  Lebensmisere,  der  er  sich  unterwerfen  mufste,  um  nicht 

physisch  unterzugehen.  Und  dies  Gefühl  mehr  als  die  positive  Lei- 
stung Hamanns  für  die  Aesthetik,  war  es,  was  uns  bewog,  ihm  hier 

diese  kurze  Charakteristik  zu  widmen. 

§.41.     2.  Aloys  Ludwig  Hiri, 

251.  Von  Hirt  ist  zwar  im  Ganzen  wenig  mehr  als  die  Auf- 
stellung eines  einfachen,  aber  desto  bedeutungsvolleren  Princips  zu 

berichten,  aus  dem  er  einige  praktische  Folgerungen  zog;  dennoch 
ist  er  insofern  an  dieser  Stelle  zu  behandeln,  als  er  sich  nicht  nur 

in  einen  Gegensatz  zum  Winckelmann-Lessing'schen  Idealismus  stellt, 
sondern  auch  insofern,  als  Göthe  wesentlich  auf  ihn  gerücksichtigt 
tat,  da  er  in  der  Absicht,  Winckelmann  gegen  Hirt  in  Schutz  zu 

nehmen,  eigentlich  eine  Versöhnung  des  abstrakt- Idealen  und  des 

Charakteristischen  als  des  konkret-Idealen  im  ̂ Künstlerischen**  an- 
zubahnen versuchte. 

Hirt  ist  1759  in  Baden  geboren,  bereiste,  nachdem  er  seine 

Studien  in  Nancy  und  Wien  beendet,  in  den  Jahren  1782  —  1796 
Italien,  von  wo  er  mit  der  Gräfin  Lichtenau  zurückkehrte,  um,  von 

ihr  protegirt,  Instruktor  des  Prinzen  Heinrich  zu  werden.  Bald  da- 
rauf wurde  er  zum  Professor  der  Archäologie  in  Berlin  ernannt,  als 

welcher  er  thätigen  Antheil  an  der  Einrichtung  des  berliner  Mu- 
seums nahm.  Durch  ihn  gelangte  Waagen,  den  er  als  armen  Stu- 
denten aufnahm  und  als  Amanuensis  bei  der  Katalogisirung  der  Ge- 

ffiäldegallerie  verwandte,  zu  seiner  Stellung;  wofür  ihm  dieser,  nach- 

dem er  Direktor  der  Gallerie  geworden  war,  wenige  Jahre  vor  Hirt's 
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252«  In  seinem  Aufsatz  Ueber  das  Kunst^cköne  stellte  Hirt 

also  den  Gruüdsatz  auf^  dafs  der  einzige  „Maafsstab  für  die  richtige 
^BeurtheiluDg  des  Eunstschönen  und  die  Bildung  des  Geschmacks 

«das  Charakteristische^  sei.  Er  sagt  absichtlich  das  Kunst- 
schöne,  nicht  schlechthin  das  Schöne,  denn  dies  definirt  er  ganz  all- 

gemein als  ̂ das  Vollkommene,  welches  Gegenstand  des  Auges,  des 

„Ohrs  oder  der  Einbildungskraft  sein  kann^«  —  Diese  Dreitheilung, 
welche  von  Hegel^  wie  es  scheint,  für  die  von  ihm  aufgestellte  Ein- 
theilung  der  Künste  aufgenommen  ist^,  ist  durchaus  unlogisch»  da 

Auge,  Ohr  und  --r  Einbildungskraft  keine  koordinirten  Kriterien 
sind.  Während  Auge  und  Ohr  die  Organe  zweier  verschiedener 

Änschauungssphären  sind,  bezieht  sich  die  Einbildungskraft  oder, 

wie  Hegel  sie  nennt,  die  ̂ Vorstellung'*  nicht  etwa  auf  eine  dritte, 
sondern  auf  den  Inhalt  der  Wahrnehmungen  jener  (sowie  der  an- 

dern Sinne)  selbst  als  innerliche  Reproduction  und  Kombination 

derselben;  oder  eine  Vorstellung  ist  entweder  eine  solche  von  Far- 
ben, Formen  oder  Tönen  u.  s.  f.,  d.  h.  sie  ist  innerliche  Reproduction 

Ton  Eindrücken  des  Auges  oder  Ohrs.  Sind  aber  diese  „Bilder  der 

fl Vorstellung**  qualitativ  von  denen  verschieden,  die  wir  wirklich 
sehen  oder  hören?  Wenn  ein  Musiker  eine  Partitur  liefst,  so  hat  er 
dem  Inhalt  nach  völlig  dieselbe  Vorstellung  der  durch  die  Noten 
ausgedrückten  Töne,  die  ein  Andrer  von  wirklichen  Hören  em- 

pfängt, denn  wie  könnte  er  sie  sonst  beurtheilen  und  sagen,  ob  und 

inwiefern  sie  schön  seien?  Ebenso  ist's  mit  dem  Lesen  eines  Dramas. 
Gewifs  ist  ein  Unterschied  da,  ob  ich  ein  Schauspiel  aufführen  sehe 
oder  nur  lese,  aber  er  ist  von  keiner  qualitativen  Verschiedenheit 
wie  der  zwischen  den  Eindrücken  des  Auges  und  Ohrs.  Hierauf 

aber  kommt  es  für  die  Eintheilung  allein  an.  Hirt's  Eintheilung 
eines  Schönen  des  Ohrs,  des  Auges  und  der  Einbildungskraft  ist 

daher  entschieden  zu  verwerfen.*) 
Was  das  Vollkommene  betrifft,  welches  „als  Gegenstand  des 

„Auges,  des  Ohrs  oder  der  Einbildungskraft"  von  Hirt  für  das 
Schöne  erklärt  wird,  so  bezeichnet  er  es  näher  (wie  Herder)  als  das 

Zweckgemäfse  (^Zweckentsprechende"),  „was  die  Natur  oder  Kunst 
»hei  Bildung  eines  Gegenstandes  in  seiner  Gattung  und  Art  sich 

„vorgesetzt".  Dafs  er  hier  die  Kunst  hinzusetzt,  scheint  eine  In- 
tonsequenz  zu  sein,  er  will  aber  damit  nur  den  üebergang  zur  Er- 

läuterung seines  ästhetischen  Princips  machen;  und  so  ist  denn  auch 

')  Aesthetik  II.  p.  264;    eine  Eintheilung,   die  von  Vischer  acceptirt  worden  ist. 
')  Vergl.  No.  514  nnd  548,  wo  das  Unlogische  dieser  Eintheilung  bei  der  Kritik 

<l«r  Uegerschen  und  Vischer'schen  Aesthetik  näher  nachgewiesen  ist. 
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ter  Begriff  des  Zweckentsprechenden  hier  eigei 
Sinne  des  ZweckgemäTsen  und  Zweckmäreigei 

SweokentBprechende  der  Natur  qualitativ  eic 
tas  der  Kunst  Denn  die  Zwecke  der  Nat 

ipricht  auch  durchaus  nicht  seiner  Auffassuni 

—  g^en  auf  das  Leben:  hier  ist  das  Cht 
ebendige  Individualität;  die  Zwecke  der  l 
der  ist  mithin  das  Charakteristische  die  seh 

st  es  zu  verstehen,  wenn  Hirt  aus  jenem  Sa 
lafs  wir  darum,  wenn  wir  die  Schönheit  (stri 

leiTsen :  die  Vollkommenheit,  sowohl  des  Nat 

verkes,)  beurtheilen  wollen,  „auf  die  indivi 
gwelche  ein  Wesen  konstitoiren,  auf  das  Cha 

,unser  Augenmerk  richten  mäsBen".  Den  Ch- 
läher  als  diejenige  „Individualität,  wodurch  s 
,Gebehrde,  Miene  und  Ausdruck,  Lokslfarb« 

^Helldunkel  nuteracheiden,  und  zwar  so,  wie 

jStand  es  erfordert".  Es  scheint,  als  ob  1 

naohen  wolle,  Winckelmann's  plastisches 

larans  abstrahirten  Mengs'schen  malerischf 
Sinheit  zu  verschmelzen.  Durch  seinen  lange 

rar  er  auch  auf  die  Winckelmaiin'scheD  und 
geführt  worden,  und  diese  Definition  des  Chai 

geradezu  als  Produkt  seines  Studiums  dersf 
va  seinem  Nachtheil.  Denn  wenn  auch  die 

nnng  eine  zu  beschränkte  blieb,  sofern  sie  i 
kfalerei  anwenden  liefs,  war  der  Fortschrit 

lieses  allgemeinen  Kunatgesetzes  doch  ein  s< 
luch  Göthe  einer  näheren  Prüfung  desselben 
^ber  Göthe  fühlte  ganz  richtig,  daTs  der  Eei 

tVinckelmann  lag.     Später  hat  man   dies   in 

§  42.    3.    GÖlhe. 

a)  Allgemeine  Charakteristik  Göthe'i 

253.  Bei  der  grofsen  Fruchtbarkeit  an 

ivohl  ober  allgemeine  Piincipien  als  über  pra 
rerschiedenen  Gebieten  des  Schönen  und  de 

jSthe's  Werken  theila  zerstreut,  theils  in  zah 
iinzelue  Punkte  finden,  ist  es  unmöglich,  hie 



ibei  Beine  EuQStanBichten  su  ge- 
dea  fortwähreud  sich  ausdelmen- 

gender  Progression  anhäufendeD 

ilt,  den  jetzt  die  Äestbetik  ge- 
ao  uns  herantritt,  die  kritisch» 

tircbaus  Wesentliche  der  neu  er- 
ICD.  Was  Gotha  betrifft,  so  hat 

1749—1832)  nicht  nur  eine  ge- 
über  alle  Gebiete  des  geistigen 

1  Lebens  producirt,  sondern  sein 
t  hat  auch  so  mancherlei  Perio- 

jhen  Subjektivismus  des  Empfin- 
[uus  des  Anschauens  durchlaufen, 

odigen  und  umfassenden  Unter- 
en namentlich  auch  seine  ästheti- 

ich  zu  einer  gewissen  Versöhnung 

und  ahklarten,  genauer  zu  ver- 
1  bestimmenden  Principien  und 

1  wie  praktischen  Eonsequenzen 
[  verzichten,  etwas  Anderes  als 

von  dem  vielseitigen  und  stets 

:r  der  Eunst  und  ihren  hervor- 

lamentlicb  ist  es  nicht  möglich*), 

grofsen  Tragweite  seiner  umfang- 
itehung  der  Farben  (Farbenlehre) 

:  noch  so  gut  wie  gar  nicht  in'a 

Drang  nach  Objektivtrung  alles 

itischer  Verwerthung  seiner  Em- 
ien  sein  ganzes  Wesen  bedingte, 

ogischen  Folge  das  treuste  Spie- 
n.  Fehlte  ihm  die  Zeit  zur  zu* 

d  objektiven  Gestaltung,  so  legte- 
ressirtc,  in  Briefen  nieder,  oder 
idigen  Gespräch  zu  objektiviren. 

die  Eunst  betrifft,  so  ist  zu  be- 
rlichen  Hause  mit  Zeichnen  be- 

er  sich   besonders   an  Oeser  an 

en  Farhtuhhrt  in  Hethrtiscb«r  B«zicfauDg 

liuug  Über  it»  Piincip  der  Glledeiuiig  der 
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-  ood  hier  findeo  wir  vieltricltt  d«a 

lympsthie,  welche  Gotha  Bpäter  ffir  Wii 
Zu  TePsofaiedeneD  Zeiten  hat  er  si 

nit  der  Kunst,  mit  Zeiohnea  sowobl 

lauerei,  beschäftigt,  obsohon  ererkaoote 
lach  einer  andern  Bicfatiing  lag.  Aber 
chra  Tbeilnahme  an  der  Kanst  aof  d 
ieistes  und  auf  das  ti^er«  Erfassen  d« 

lüQstlerischeo  Gestaltnog  schlug  er  mii 
Tabre  1768  schrieb  er  an  Oesei:  „Di 

,EäDBtIera  entwickelt  den  keimasdea  I 
,Dichter  mehr  als  der  Uörssat  des  Wd 
Sinen  entschiedenen  Einflufs  gewann  Sb 
nentlich  der  Münster,  der  ihn  für  < 

;eisterte,  oad  die  Rapha«l'scb«B  Tep 
egenheit  der  Durohreise  der  jungen  Ei 
^ucb  lernte  er  hier  JuBg  Stilling  ui 
letstere  namentlich  auf  die  Richtung  sei 

m  dem  Regelzwang  des  französischen 
iinen  bedeutungsvollen  EiDflnls  gewann 

er  mit  Merk  zusammen,  und  wurde  dui 

bannt;  auch  Lavater  und  Klinger  lero 
Fallt  seine  erste  Bekanntsch^  mit  Fr 

darauf  in  Beziehung  sum  jungen  Herzo 
er  durch  seine  amtliche  Wirksamkeit 

nicht  der  Poesie,  so  doch  der  bildende! 

Br  fühlte  das  BedürfniTs,  sich  wieder  . 
in  sich  zu  Bammeln,  und  so  reSste  er  i 

wo  er  bis  zum  Frühjahr  1768  blieb, 
[talieo  sb,  wo  er  sieht  nur  im  Ansaha 

sehen  Wu'ke  des  Alterthums  schwelgte 
gang  mit  Eönstlem  eine  ebenso  manntg 

zum  innigsten  Eiodringen  in  das  Wesei 
—  es  waren  besonders  Tischbein,  B 

pel  u.  A.  — ,  nameatlich  aber  durch  di 
tiefer  in  die  Aesthetik  eingeführt  wurde, 

seiner  Eunstanschauung,  welohe  später, 

Schiller  (1794)  gefördert,  bdd  die  » 
dem  er  noch  1797  in  Begleitung  M 

Schweiz  gemacht,  kehrte  er  nach  Wei 
bis   zum  Tode  Schillers  (1805^    ist  t 
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abgesehen  von  seinen  Bemühungen  um  das  Theater,  die  bedeutend* 
sten  Arbeiten  im  Bereich  der  Kunstkritik  und  Aesthetik  datiren. 

Namentlich  nahm  er  in  den  Propyläen  einen  mächtigen  Anlauf, 

später  gab  er  die  Zeitschrift  Kunst  und  Alterthum  heraus.  Die 

späteren  Jahre  seines  Lebens  geben  für  die  Aesthetik  weniger  Aus- 
beute oder  bieten  doch  keine  wesentlichen  Entwicklungsmomente  in 

seiner  Kunstanschauung  dar. 

unter  seinen  hieher  gehörigen  Schriften  nennen  wir  zuerst  drei 

Biographien  von  Künstlern,  jede  völlig  verschieden   in  Anlage   und 
Ton  von  der  andern,  nämlich  das  Leben  Benvenuto  Cellini  s,  welches 

nur  eine  Uebersetzung   der  Selbstbiographie   Cellini's   ist,    Wtnckel- 
mann,  eine  von  tiefem  Verständnifs  des  merkwürdigen  Mannes  zeu- 

gende allgemeine  Charakteristik,  und  Philipp  Hackert,   welche,   auf 

Tagebüchern  dieses  letzteren  beruhend,   wenig   mehr  als  anekdoten- 
haften  Werth    besitzt,     unter   seinen    anderweitigen    Schriften    die 

mehr  oder  weniger  zur  Aesthetik  in  Beziehung  stehen  und  von  sehr 
verschiedenen  Werth  sind,  nennen  wir  in  chronologischer  Folge :    Von 

deutscher   Baukunst    (1771)^)    —    Kunstschätze    am    Rhein,    Main 

und  Neckar  (18U,  1815)^)  —  Diderot' s  Versuch  über  Malerei^)  ̂  
ßinldtung  in   die   Propyläen  —    Ueber  Laokoon   —  Der  Sammler 
und   die    Seinen    —     Ueber    Wahrheit   und    Wahrscheinlichkeit    — 

Philostrat' 8  Gemälde  —  Antik  und  Modern^)  — ,  sodann  eine  ganze 
Reihe  von  kürzern,    in   verschiedenen   Zeitschriften   veröffentlichten 

Aufsätzen,  Bemerkungen  und  Kritiken**),  wie   Vom  Material  für  bil- 
dende Kunst  —  Nachahmung  der  Natur,   Styl  und  Manier  —    Von 

Arabesken  —  Polygnot^s  Gemälde  in  der  Lesche  zu  Delphi  —  Blu-- 
menmalerei  —   Künstlerische  Behandlung    landschaftlicher   Gemälde 

—  Ruysdael  als  Dichter  —    Glasmalerei    —    Anforderung    an    die 
modernen  Bildhauerei  —   Das  Blücherdenkmal   und    die  Basreliefs 

dazu  —  Plastische  Anatomie  —  Hei^stellung  des  strafsburger  Mün- 

ster (1823)  —  Reizmittel  in  der  bildenden  Kunst  —  Rembrandt  der 

Denker   —    Zu    malende    Gegenstände  —    Ueber    Dilettantismus  — 
Ueber  die  Parodie  bei  den  Alten  —  Nachlese  zu  Aristoteles   Poetik 

ü.  s.  f.  —  Indefs,  soviel  Gesundes  und  fein  Gedachtes  in  allen  die- 
sen Aufsätzen  im  Einzelnen  sich  vorfindet  —  freilich  auch  Manches, 

dem  diese  Prädikate  nicht  zukommen  —  so  bieten  sie  in  qualitativer 
Hinsicht  für  die  wissenschaftliche  Aesthetik,  besonders  aber  für  die 

»)  Göthes  Werke  Bd.  81.   —    >)   Bd.  26.  —  *)  Bd.  29.   —    *)   Bd.  80.  — 
^)  Gesammelt  in  Bd.  31.  32.  83. 

32 
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lophie  des  Schönen,  um  welche 
It,  eine  verhäHniXsmäfsig  nur  gen 

!54.  Göthe's  allgemeine  Stellung 
nn  gegen  die  k&ntiache  selbst  T< 
itionell,  so  doch  indifferent,  so  ds 

iber  Schiller  hiDausgehend,  doch 
er  durch  Wiuckelmann  begründete] 

;  im  Wesentlichen  schon  oben*) 
Vermittlung  und  Versöhnung  der 
Bkelnden  Gsgeneätze.  Dies  liegt  s 

me  und  Unvermittelte  antipatbiscl 

ch  für  solche  Aufgabe  prädisponirt 

als  derjenige  Aesthetiker  der  zweil 
:hen  Acsthetik  betrachtet  werden 

ip  derselben  am  reinsten,  wenn  i 

tier  Abgrenzung,  darstellt  Um  < 
ttnenden  Elements  in  der  Göthi 

1,  sind  die  allgemeinen  Gegensätz< 

jbte,  genauer  zu  bestimmen.  — 
rorkantischen  Aesthetik  iu  ihren 

kelmann,  in  welchem  bereits  alle 

erfolgt,  so  erkennt  man  leicht,  d 

jegensitzen  handelt,  deren  Gliede 
□ander  treten  und  durch  solche 

igengesetzten  die  Basen  der  best 
ine  Gegensatz  ist  der  zwischen  K 
wischen  Aeufserem  und  Innei 

htspunkt  der  Schönheit  betrachtet, 
nheit  entweder  aleblos  äufterUdu 

(Ausdruck)  und  duin  die  Naturs 

rliche  (materielle)  oder  als  iimer 

e,  giogflu  die  Vertreter  dieser 
ich  weit  auseinander,  ohne  iikdei 
1  Boden  der  formalen  Idealität  si 

I,  wie  Lessing  innerhalb  des  ersti 

i's  Schönheit  dee  Ausdrwrka  die  Idi 

ielt,  indem  er  „die  SchÄnheit"  ak 
t  behauptete;  wir  haben  feruer  g 
rschSnheit  das  Bedeutsame  als  dei 

)  8.  V:  341  SchlnO. 



das  Charaktt- 

urch  ein  «ah- 
[8  nur  auf  die 
ebshnt  wurde: 

r  nod  engleieh 
lern  er  dessen 

g  der  Grazie^ 

chönheit  (Hal- 
ufstsein  bringt 

t  wu  du  Be- 
tt  Bc^andluog 

Ich«  er  aihn 

inthige  Du- 
Sezug  anf  den 

Qg  mthe,  dafs 
wollte,  sofern 

jesetz^}  nicht 
ende  (d.  h.  in 

;  einer  gläck- 
es  fafst:  den 

tztere  bezeich- 
„anmutbige 

1,  „so  paradox 
lüTst  die  Ver- 

an  gegen  Les- 

her TJeberzen- 

;  zu  Winckel- 

1  gegen  Hirt'a 
lern  er  ea  als 

it;  denn  seine 
lichte  Aaderes 
it"  oder  kon: 

3ser  Seit«  der 

intAreasanten 

iclic  Ansgib«  TOD 

yl»«i",  wo  er  b»- [  nodi   ,di*  Eilf 
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triefwechael  „Der  Sammler  und  die  Seineo" 
fängt  es  uns,  aus  der  „Einleitang  zu  dea  j 
einer  Abhandlung  JJeher  Laokoon  und  aoden 

lersigenawerthe,  vod  Beinern  innigen  Ennat 

LuesprSclie  mitzntheilen,  die  hier  in  Forin  < 
leitere  Bemerkung,  ihre  Stelle  finden  mögen; 

Aphorismen  Göthe's 

2^5.  a)  n^s  ist  in  der  neueren  Zeit  sehr  bi 
gsovohl  in  die  Tiefe  der  Gegenstände^  als  ii 

,Den  Gemäths  zu  dringen  vermag,  um  in  seil 
gCtwas  leicht  und  oberflScblich  WirkendeB,  so 

,der  Natur,  etwas  geistig  Organisches  hervor 
,Kunstwerl[  einen  solchen  Gehalt,  eine  solch 

,durch  es  natürlich  zugleich  und  äbernatürli( 

b)  „Der  Mensch  ist  der  höchste,  ja  der 

jbildender  Kunst". 

c)  „Was  man  weiTs,  siebt  man  erat." 

d)  „Indem  der  Eünstler  irgend  einen  Ge 
,greift,  so  gehört  dieser  schon  nicht  mehr  d 
,kann  sagen,  dafs  der  Künstler  ibn  in  diesen 
,indem  er  ihm  das  Bedeutende,  Charakterist 

, gewinnt,  oder  vielmehr  erst  den  höheren  W 

e)  „Eines  der  vorzfigHchsten  Kennzeichen 
,iat  die  Vennischung  der  verschiedenen  Arte: 

f)  „Die  Künste  selbst,  sowie  ihre  Arten,  i 
,wandt,  sie  haben  eine  gewisse  Neigung,  sich 
,in  einander  zu  verlieren;  aber  eben  darin 
„das  Verdienst  des  ächten  Künstlers,  dafs  er 

i,chem  er  arbeitet,  von  andern  abzusondern, 
.art  auf  sich  selbst  zu  stellen  und  sie  aufs 

g)  „Der  ächte  gesetzgebende  Künstler  stre 
,der  gesetzlose,  der  einem  blinden  Triebe  fol| 

„keit;  durch  jenen  wird  die  Kunst  zum  hocb 

,8en  auf  ihre  niedrigste  Stufe  gebracht". 

h)  „Der  Bildhauer  mufs  anders  denken 

^Maler,  ja  er  mufs  anders  zu  Werke  gehen. 



hervorbringen  will.  In 
höber  und  hoher  mai 

iuletzt  Gebäude  und  L 

rei,  halb  PuppeoBpiel 
r  wahren  Kunst,  und  1( 

Zeit   ihren  Weg    auf   c 

Qst  ist  mechanisch,  und 

frühsten  Jugend  mit  S 

iebung  hingegen  igt  oft 
r  sein  sollte,  als  die  Büi 

s  dem  Leben  selbst  Vorl 

Kunstwerk  sprechen  wi] 
:st  ZU  reden,  denn  es 
iel  in  seinen  Kräften  s 

besonderen  Fall  entwicki 

solches  auzeigen,  uud 
nnliche  Schönheit 

iernt  von  dem  Wahne, 
(der  ein  Naturwerk  we 

als  solche  durch  gewi 

dem  Auge  die  Einsicl 
i   so   wird  ein   verwick 

Kunst  sich  wirklich  vor 

irgehender  Moment  ge^ 

Ganzen  sich  in  dieser  '. 
jeder  Theil  genöthigt  : 

r  für  den  Moment  arbt 

:genstand  wählt,  denjen 

gegen  Poesie  sich  an  b< 

hen  Homent  wSbUD ,  velc] 
ber  selber  dia  MÜglicbk 
Etit,  dmrin  beruht  babe. 



b)  Göthe'g  äethetis 
256.  Änfser  dieeeo  beiläufigen 

bhandluDg  Utber  Laokoon  BOcti  „di 
linem  holiea  Kunstwerk  za  fordet 

isdrficklich  in  Bezug  auf  die  Lao 
rdert:  1.  eine  „lebendige,  hoo 

irperlichen  Gestaltung);  2.  „Cha 

Botungsvolle)  „Abveicheo  der  Tbei 

eht;  3.  daTe  „der  GegenBtand  < 

egung"  sei,  vas  er  durch  den 
itweder  „nibig  sein  blofaes  Dasein 
wirkend,  leidenschaftlich  ausdrucke 

das  „Ideal";  5.  ̂ Anmuth";  E 
iheidet  er  also  nicht  nnr  das  Id< 

loh  von  der  Awmuth,  und  ao  hab' 

)r  Winckelmann^sohen  Schönheitssl 

5the  den  Ausdruck  „Schönheit"  hi 
(ui  die  „lebendige,  hochorganisirte 

^inckelmann's  entspricht.  Anmuth 
),  d&Ts  die  erstere  den  „sinnliche 

aamlich  der  Ordnung,  FaTslichkeit,  ̂  
ährend  die  zweite  „durch  das  Ma 

Darstellung  oder  Hervorbringung 

ä^lles,  sogar  die  Extreme,  zu  unb 
Ehönheit  ist  also  doch  auch,  wie  d 

ktiv  für  den  Ausdruck,  d.  h.  seine  B< 

[cht  grade  völlige  Klarheit  in  den 
ieselben  Wörter  bald  in  dem  einer 

imnit;  im  Gmnde  spricht  aber  d 

ihiedenste  Sympathie  für  die  Winc 
enn  er  sie  auch  nicht  in  ihrer  toI 

At  gewisBermaaTBeD  die  beiden  Au 

»fern  er  erstere  wesentücb  als  gei 
tztere  als  sinnliche  Schönheit  defii 

»nsequent,  was  die  Zurückfuhrunj 

l^inckelmann'schen  Schönheitsstufe 
Zur  Vervolbtändigung  des  Nach 

:haft  der  Kunstaneiohten  Götho's 
ich  der  Pnnkt  nicht  nnberficksichtig 

)lbe  auch  auf  diejenige  Seite  bei 
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als  die  negative  Konsequenz  seines  auf  die  Antike  beschränkten 

Standpunkts  betrachtet  werden  mufs  und  so  als  eine  Verirrung  sei- 
nes Kunstgefühls   erscheint,   nämlich  auf  seine   Ansichten   von  der 

Malerei.     Nicht   als   ob   Göthe   gerade    eine    besondere   Sympathie 

für  die  Allegorie  gehabt  hätte  —  obschon,  wenn  er  sogar  an  eini- 
gen Stellen  dagegen  eifert,  andeie  angeführt  werden  könnten,  welche 

sie  sehr  hoch,   ja  am   höchsten    stellen.^)     Allein    dies  wenigstens 
kann  als  bestimmt   nachgewiesen  werden,   dafs   er  eine   eigentliche 
geistige  Differenz  zwischen  Plastik  und  Malerei  nicht  statuirt,   son- 

dern, wie  Winckelmann  und  Lessing,  auch  auf  die  Malerei  die  all- 
gemeinen Principien  plastischer  Gestaltung  anwendet.     So  sagt  er 

z.  B.:  „Der  sogenannte  Historienmaler  hat  in  Hinsicht  des   Gegen- 
^standes  mit  dem  Bildhauer  einerlei  Interesse.      Er  soll   den   Men- 
^schen  kennen  lernen,  um  ihn  dereinst  in  bedeutenden  Augenblicken 

^darzustellen**  —  und  wenn  er  diese  Worte  auch  als  Einleitung  zu 
einigen  Bemerkungen  über  die  materiellen  Bedingungen  der  Kompo- 

sition anwendet,  so  sprechen  sie  doch,  in  dieser  principiellen  Form, 

einen  bestimmten  allgemeinen  Grundsatz  aus.^)     Noch  mehr  bestä- 
tigt sich  unsre  Behauptung    durch    die  vielfach   günstigen   Urtheile 

über  die  Wahl  antiker,   selbst  mythologischer  Gegenstände  für  die 
Malerei;  z.  B.  in  der  Beschreibung  eines  kleinen  Bildes  der  italieni- 

schen Schule  im  Styl   des  Paolo  Veronese,    welches  die  „Danae** 
darstellte.')     Nach  seiner  Beschreibung  ist  die  Auffassung  ziemlich 
frivol,  wenn  nicht  obscön  gewesen,  wie  z.  B.  aus   den  Worten  her- 

vorgeht:   „Hinter  dem  Lager,  zu  den  Füfsen  der  Schönen,   tritt  ein 

„Genius  heran;  jer  hat  auch  ein  paar  begeistete  Goldstücke  aufge- 
„fangen  und  scheint  sie    dem   Oertchen    näher    bringen   zu  wollen, 
„wohin  sie  sich  eigentlich  sehnen.     Nun  bemerkt  man  erst,   wohin 

^die  Schone  deutet.    Ein  in  Karyatidenform  den  Bettvorhang  tragen- 
„der,  zwar  anständig  drapirter,  doch  genugsam  kenntlicher  Priap  ist 

„es,  auf  den  sie  hinweist,  um  uns^  -^  man   bemerke   hierin  auch 

die  Allegorie  —  „anzuzeigen,  wovop  eigentlich   die  Rede  sei...** 
u.  s.  f.    Er  fügt  sodann  hinzu:    „Man  mufs  dies  beisammen  sehen^ 
„mit  welchem  Geschmack  und  Geschick  der  geübteste  Pinsel,  allea 

„Forderangen  der  Maler-  und  Farbenkunst^  —  auch  diese  Untet- 
scheidong  ist  hier  zu  bemerken  «-«  „genugthuend,  dieses  Bildchen  aus- 

*)  Kur  eine  mag  hier  als  Belag  stehen;  «Folgendes  (nämlich  zwei  antike  Dar- 
vstellongtli  yDiana  und  Aetlion"  und  «Iphigenia  in  Anlis")  sind  Beispield  ̂ ron  Dem- 
«jenigen,  was  die  Kunst  nur  auf  ihrer  höchsten  Stufe  erreichen  kann,  von  der 

«Symbolik,  die  zugleich  sinnliche  Darstellung  ist  .  .  *  Bd.  XXXT.  S.  411. 
')  Bd.  XXXI.  8.  418.  (vergl.  damit  oben  Seite  500  h.)  -^  ')  Bd.  XXXL  S.  409. 
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gefertigt  hat«. . .  und  kDÖpft  daran  die 
ansem  Meistern"  —  damit  ist  die  da 

lorfer  Schule  gemeint  —  „welche  flieh  t 
,pa&ren  bescbäftigen,  und  dea  Schälen 
,milieD  Wohlgefallen,  dergleichen  einAerg 

ei.  —  So  wenig  war  also  auch  Göthe  in: 
chritt  zu  der  romantischen  Malerei  zu  \ 

inf  dem  antiküirenden  Standpunkt,  and: 

n  sein  höchstes  Alter!  „Nachdem  ich" 
Bemerkung,  betitelt  Zu  maUnde  6eg» 

, gleichgültig  geworden,  betrübt  es  micl 
^neuesten  Zeit  sehr  oft,  wenn  ich  dee 

,DDd  FlelTs  anf  ongÜDstige,  widerstrebe 

gBehe".  Was  iet's  aber,  waa  er  dafSr  v 
,der  gesprungenen  Wand  horcht"  and  „( 
gwandelt,  am  dem  sinkenden  Petrus  zu 
wies  ist  zwar  ein  christliches  Uotiv,  er 

l>oli8ch,  indem  er  hinzusatzt,  dafs  die 

„liehe  Weise"  es  sei,  wodurch  die  „w 
„der  Schiffer  and  Fischer,  dafs  der  So! 

„wärtig  sei,  hervoi^mfen  werde".  Die. 
keit  ist  aber  gerade  der  Widerspruch,  « 
die  Malerei  unbrauchbar  macht. 

257.     Dieses  Verharren    auf  dem 

Standpunkt    hinsichüicb    der  antikiaireo 
sowie  der  daraus  folgende  Mangel  an 

lerei  gegen  die  Plastik  ist  nun,  wie  ben 

die   Göthe'sche   Aesthetik   der  Betraohtui 
dann  das  Verbal tniis  seines  Schönheitsb 

rütitchem.     Diese  Fr^e  hat  ihn   so   sei 

alle  seiner  Ansicht  nach  möglichen  Pos 
Aesthetiker  wie  der  praktische  Künstler  : 

Schönen  einnehmen  können,  in  ihren  ' 
ein  völliges  System  ausgearbeitet  hat. 
fsere  Anschaulichkeit  der  Darstellung   6 
Schematismus  zu  vermeiden,  hat  er  das 
dadurch  auch  etwas  umständliche  Form 

von   erzählten   Dialogen   gebracht.     Es 

Sammler  und  die  Saaen   gemeint,   wori 

■)  BiLIXXI,  8.  4'20. 
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Ur  nicht  gans  geßlU,  „weil 
1  sich  selbst  auseadröcksn  sei 

lergebrachten  Gniodsätten  getr 

der  Kunst  sei?",  worauf  di 
höheres  bekannt  sei.  — 

aheit  sei?"  —  fragt  der  Gcut. 
;  aber  ich  kann  es  Ihnen  z 
n  die  Betrachtung  eines  Apo 

wissen ,  sondern  erklärt,  da 

«in  Ursprung  näher  zn  betr 
Schein,  sie  sei  ein  Schein  u 

t  nicht  gelten,  das  vollkomm 

I  schön  genannt  zu  werden", 
I  Schönheit".  —  Der  Oheim 

cen,  betroffen**  tmd  erwiedert: 
en,  dafs  das  Schöne  oharakte 
laraus,  dafs  das  Charakterist 

de  liege,  keineswegs  aber,  < 
chen  sei.  Der  Charakter  verl 

itt  zum  lebendigen  Henschec 
damit  ab,  dafs  er  behauptet, 

;heB  sein   solle,   so  sei  sie  ü 
klar  mit  Worten  ausdrücken 

mit  den  an  Winckelmann  ^) 
Charakter  würde  leer  und  i 

^Iten  ist  blos  charakteristisch 

eit  entsteht  die  Sohöubeit".  - 
t  —  und  dies  bringt  der  Zwi 
\)t  doch  schon  aus  dem  ümi 

sagt,  weil  das  Gespräch  dun 
:  unterbrochen  wird,  hervor,  c 

;t  als  der  TOm  Oheim  vertret 

Lber  den  Charakieriat^ar  gei 

ikelmann  opponiren,  indem 
ück,  wenn  gute  Köpfe,  wenn 
1  Grundsätze,  die  nur  den  Scfa 
meiner  machen ...  So  hat  ui 

nden,  dafs  die  Alten  nur  di 
ckelmann  mit  der  stillen  G 

VMgl.  Xo.  210    (S.  413). 





nChem  dafaei  auch  alle  ihre  Gesetze  ansflii 

eGemüth".  Die  Natur  IKfat  sich  vielleic! 
^gchen  denlieii,  die  Eiinst  bezieht  sich  no 
Gegen  den  Satz  des  Charakteristik era,  daf 

Verstände  begreife,  für  ihn  nicht  existiit 
daTa  „der  Mensch  nicht  bloB  ein  denkeodes, 

„dendes  Wesen"  sei,  „eine  Einheit  vielfu 
„und  zu  diesem  Ganzen  muls  das  Kunstwt 
gleichen  Einheit,  dieser  einigen  Uannigfa 

Dann  wendet  sich  das  Oespr&ch  auf  die 
Thätigkeit.  Das  Nachahmen  des  Einzelner 

ahmen  der  Gattung,  d.  h.  in's  Terallgemein 
^des  Begriffs  des  Geschöpfes"  -^.  nBravo", 
^das  vürde  mein  Mann  sein.  Das  Eunsti« 

„teristisch  ausfallen".  Der  Philosoph  giebl 
„weiter  steigen",  was  dem  Charakteriatike 
rend  der  Oheim  bemerkt,  daJa  er  „zum  \ 

Nun  zeigt  der  Philosoph,  dafe  durch  Jen 
meinerna  „zwar  ein  Kanon  entstehe,  mu 

„schätzbar,  aber  nicht  befriedigend  ffir  da 

als  Kunstbedürftiger,  sage,  den  alten  Sprut 
„Lasset  uns  Götter  machen,  Bilder,  die 

Geist  stellt  an  das  Kunstwerk  „nicht  nv 

„eine  beschränkte  Neigung  ausfülle"  (dui 
seinen),  „dafs  es  unsere  WiTsbe^erde  befr 

„nils  ordne",  (durch  Darstellung  des  Gattt 
es  „das  Höhere,  was  in  uns  liegt>  erwecki 
„zu  verehren  und  uns  selbst  verehrungs 

Gast  „fängt  an  nichts  mehr  zu  versteb 

„glaubt  einigermaarsea  folgen  zu  können' 

„mitgehe,  durch  ein  Beispiel  zeigen".  1 
darin,  dafs  er.  zeigt,  wie  ein  Künstler, 

den  Scepter  Jupiters  setzen  wolle,  sich 

dea  Gattungsbegriffs  Adler  begnügen  dnrit 
ben  müsse,  „was  er  dem  Jupiter  selbst  gi 

„zu  machen".  Der  Gast  ahnt,  dafs  vom 
die  Rede  sei,  den  er  „aber  auch  nur  in  t 

„rakterigtisch"   sei;  wäturend  der  Philoso; 

'}  Eigentlich  iit  diucr  Htgriff  das  Idtiüxtirm  in 
>b«r  d*B  , Ideal*  im  hSbereB  Sinoe  brsucbt,  mtlaseD 
«Mi'nrm  anTcndm.      6.  n. 
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Styl  zwar  eine  „hohe  Forderung  befriedige,  die  aber  doch  noch  nicht 

,die  höchste  ist",  — 
Und   nun  kommt  der  wichtigste  Punkt,  auf  den  alles  Ändere 

vorbereitend  abzielt  und  der  zugleich  den  völligen  Anschlufs  Göthe's 
an  Winckelmann  bestätigt,   wie  wir  sehen  werden.     Der  Philosoph 
sagt:  jfDeT  Gattungsbegriff  liefs  uns  kalt,  das  Ideal  erhob  uns  über 
„uns  selbst;  nun  aber  möchten  wir  in  uns  selbst  zurückkehren,  wir 

„möchten   jene  frühere  Neigung,    die  wir   zum  Individuum  gehegt, 

„wieder  geniefsen,    ohne  in  jene  Beschränktheit  zurückzu- 
„kehren^  und  wollen  auch  das  Bedeutende,  das  Geisterhebende 

„nicht  fahren  lassen."     Die  Stufenfolge  ist  also  folgende:    1.  ge- 
meine Naturnachahmung  des  Einzelnen  (aus  persönlicher  Neigung 

zu    diesem);    2.    Darstellung    des   Gattungsbegriffs;    3.    Idealisiren; 
i,  Individualisation  —  also  Rückkehr  zur  ersten  Stufe,  aber  durch 
die  beiden  durchlaufenen  vermittelt  und  mit  ihtem  Inhalt  erfüllt, 

der  für   die   zweite  als   „das  Bedeutende",   für  die  dritte  als  „das 
Geisteserhebende",  bestimmt  wird.  —  Wie  ist  aber  das  Räthsel  zu 
lösen,  d.  h.  wie  ist  solche  Rückkehr,  wodurch  „der  Kreis  geschlos- 

„sen  wird",  möglich?  —  Die  Antwort  lautet,  ganz  im  Sinne  Win- 
ckelmann's:    durch  die  Schönheit     Sie   ist  also   nicht  das  Ziel 
selbst,   sondern  das  Mittel,  wodurch  dasselbe  erreicht  wird.     Die 
Schönheit   „giebt   dem  Wissenschaftlichen   erst  Leben  und  Wärme, 

„und  indenoi  sie  das  Bedeutende  und  Hohe  mildert"  (nach  Winckel- 
mann „den   Ausdruck  beschränkt^)  und  himmlischen  R!eiz  darüber 

ausgiefst,  bringt  sie  es  uns  wieder  näher.     Ein  schönes  Kunst- 
werk hat   den   ganzen   Kreis  durchlaufen,   es  ist  nun   wieder  eine 

i,Art  Individuum,   das  wir  mit  Neigung  umfassen,   das  wir  uns 

»zueignen  können".  — 
Zu  dieser  ebenso  tiefen  wie  klaren  Darlegung  der  Stufen  der 

Schönheit,  oder,  wie  Göthe  es  nimmt,  der  künstlerischen  Darstellung 
haben   wir  nichts  weiter  als  Erklärung  hinzuzufügen,   sondern  nur 

zu  wiederholen,  dafs  sie  völlig  im  W^inckelmann'schen  Sinne  ist. 
Der  Charakteristiker  freilich  findet  in   allem  Dem  nichts  als  „son- 

jjderbare  Worte,  hinter  denen  die  Herrn  Philosophen  sich  wie  hin- 

?)ter  einer  Aegide"  zu  verstecken  pflegen,  beweist  also  seine  ünfähig- 
'teit,  den  Begriff  des  „individualisirten    Ideals**    oder,   wie  wir  es 
i^Ut  wohl  fassen  können:  der idealisirten  Individualität —  denn 

dies  ist  Göthe's  Höchstes  —  zu  fassen.    Merkwürdig  ist  dabei,  dafs 
^öthe,  obgleich  er  diese  ganze  lichtvolle  und  durchaus  philosophische 

Entwicklung  dem  Philosophen  in  den  Mund  legt,  diesen   doch  zu- 
gleich versichern    läfst,    dafs    er   „nicht  als  Philosoph  gesprochen 



„habe",  sondern  dafs,  was  er  gesagt,  ̂ li 
vesen  eeien.  Dies  giebt  nun  eine  passe 

nenes  Moment  einzuführen,  welches  dei 

bare  Paradox  kleidet,  data  es  „keiQe  Erl 

„schaffen  wird",  namentlich  „geltfi  dies 
hält  ihm  die  Naturnachahmung  des  Porti 

jener  einfach  erwiedert,  „kein  Portrait  l 

»Maler  nicht  im  eigentlichsten  Sinne  er 
V8S  er  meint,  nämlich  dafs  auch  bein 

um  die  zufällige,  momentaoe  Erscheinuni 

allgemeine,  geistige  Wesen  der  Mensche 

ist  dies  aber  „zu  toll",  so  dals  er  aufspr 
lieh  erhält  er  dann  noch  eine  Strafe  für  s 

Et  hat  nämlich  die  Magd,  welche  ihm  am 

„schönes  Kind"  gefiannt,  worfiber  diese 
merkt  denn  der  Philosoph:  „Ja!  das  k 
,der  das  Ideal  verlengnet,  daTs  er  das  Gei 

Hiemit  ist  die  eigentliche  untersuch 

d«t,  die  übrigen  Briefe  beschäftigen  siel 

bumorietiGch-gemeinten  Klassifikation  der 
^  und  zwar  sowohl  seitens  der  Könstler  a 

geflbt,  resp.  angeschaut  wird.  Es  wei 

d.  h.  sechs  „Eigenschaften"  angeführt,  « 
entwickelten  Stufen  entsprechen.  Auf 
Nachahmer,  die  Charakteristiker  und  die 

dem  Seite  die  Imaginanten  {als  Gegensa 

diäiaten  (als  Gegensatz  su  den  Charaktei 
(als  Gegensatz  zu  den  Eleinkunstlern). 
beleuchtet,  die  Nachahmer  arten  in  „1 

ten  in  „Poetisirer",  „Schein man ner",  „ 

listen"  („Schwebler"  und  „Nebler")  au 
werden  vom  Oheim  höflicberweise  nur  a 

BOphen  aber  auch  als  „Skelettisten",  „Wi 
die  Cnduli  ste  n  seien  „Schlangler", 
Kraft  mangele,  die  Kleinkünstler  Ter 

„Mignaturinten",  ̂ Punktier"  und  „Punktti 
gen,  zu  denen  sich  der  Oheim  selbst  r< 

veg;  denn  obschon  sie  getadelt  werden 
„nicht  nur  durch  den  äufsern  Sinn  zum 

„den  äufsem  Sinn  befriedigen  solle",  erl 
namen. 
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Nun  wird  gezeigt,  dafs  schon  eine  theilweise  Verbindung  der 
einzelnen  Rubriken,  z.  B.  des  Nachahmers  mit  dem  Kleinkünstler, 
des  Skizzisten  mit  dem  Imaginanten,  des  Undulisten  mit  dem 

Phantomisten  u.  s.  f.  „ein  Werk  höherer  Art  hervorbringe  als  völ- 

„üge  Einseitigkeit*',  dafs  aber  „nur  durch  die  Verbindung  aller  sechs 
„der  echte  Liebhaber  und  der  vollendete  Künstler  entstehe**. 
Endlich  wird  darauf  aufmerksam  gemacht,  wie  „die  eine  Hälfte  des 
„halben  Duzent  es  zu  ernst  und  ängstlich  nehme,  die  andere  zu 

„leicht  und  lose**,  und  dies  führt  auf  eine  Abstraction  der  beiden 
Momente  des  Ernstes  und  des  Spiels  in  der  Kunst,  aus  deren  Kom- 

bination und  Entgegenstellung  schliefslich  ein  Art  Schema  konstruirt 

wird,  das  für  sich  selbst  spricht,  und  das  wir  hier  mittheilen  wollen: 
Ernst  (allein) 

IndiYiduelle  Neigung 
Manier 

Nachahmer 
Charakteristiker 
Kleinkünstler 

frnst  und  Spiel  (verbunden) 

Ausbildung  in's  Allgemeine Styl 

Kunstwabrheit 
Schönheit 
Vollendung 

Spiel  (allein) Individuelle  Neigung 
Manier 

Imaginanten  ̂ ) Undulisten 
Skizzisten 

258.  Damit  schliefst  Der  Sammler  und  die  Seineuy  und  in  der 

That  ist  auch  Alles  darin  enthalten,  was  als  Goethe's  eigentliche 
Meinung  betrachtet  werden  darf.  Der  Kern  des  Ganzen  bleibt  jene 

dem  Philosophen  in  den  Mund  gelegte  Kreisbewegung  der  vier  Stu- 

fen^), deren  Bewegungsprincip  das  Gemüth  und  deren  fester  Mit- 
telpunkt die  Schönheit  ist.  Werfen  wir  noch  einen  Blick  auf  die 

obige  Tafel,  um  in  Goethe's  Sinn  einige  praktische  Konsequenzen 
daraus  ziA  ziehen,  so  geht  einmal  daraus  hervor,  dals  der  Gegensat2^ 

zwischen  Ernst  und  Spiel  nichts  Anderes  bedeutet  als  die  Doppel- 
seitigkeit der  künstlerischen  Thätigkeit,  welche  freie  Erfindung  mit 

Naturgebundenheit,  Idee  mit  Wirklichkeit  verbindet:  darum  stehen 

der  ̂ Nachahmer**,  der  ̂ Charakteristiker"  und  der  ̂ Kleinkünstler'' 
als  die  Repräsentanten  des  Ernstes  auf  der  Seite  der  Naturgebun- 

deaheit,  der  „Imaginant",  der  „Undulist''  und  der  ̂ Skizzist**  als 
die  Vertreter  des  Spiels  auf  der  Seite  der  Freiheit  Die  Versöhnung 
zwischen  der  blofsen  Natur  Wahrheit  und  der  künstlerischen  Frei- 

heit ist  die  Kunstwahrheit,  die  der  Charakteristik  und  der  flüssigen 
Form  die  Schönheit,  die  der  Skizzirung,  als  des  geistigen  Elements 

der  Komposition,  und  der  Detailausführung  die  Vollendung.  Hier, 

in  der  Mitte,  liegt  also  immer  die  W^ahrheit,  deswegen  wird  Das, 
was  in  den  Ertremen  Manier  bleibt,  hier  Styl,  d.  h.  echtes  Kunst- 
princip. 

*)  Im  Text  steht  „PhaDtomisten",  aber  dies  ist  nur  das  Extrem  der  Imaginantea 
und  daher  durch  diese  zu  ersetzen.   —  ')  No.  266. 
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Man  wird  geBtehen  müSBen,  d&rs  in 

Kreises,  auf  den  die  Göthe'sahe  Eunstanscb: 
mann^sche,  sich  beschräokt,  nämlich  der  plai 
form  —  denn,  wie  er  auch  dieae  Gesetze 

Künste  göltige  hinstellt,  so  schwebt  ihm  ( 

vor  Augen  —  kaum  Etwas  Vollständigeres 
stellt  werden  kann :  and  so  ist  denn  Göi 

Vollender  der  zweiten,  durch  Winckelman 
deutschen  Äesthetik  su  betrachten.  Sollen 

aber  die  ziemlich  müfs^e  Frage,  welche  gl 

werfen  ist,  aussprechen,  wie  viel  von  den  i 
sonstigen  ästhetischen  Abhandlungen  Göthe 

Gedanken  und  weiteren  Ausführungen  sein  be 
wie  viel  etwa  davon  auf  Meyer  n.  A.  zu  sei 

liehe  Frage  ist  ja  auch  bei  Winckelmann  hinsii 
u.  s.  f.  erhoben  worden  —  so  bemerken  wi 

jeder  Mensch  von  Einem  und  dem  Anden 
auch  nur  eine  Anregung,  die  er  erhielte.  I 

um  Ooethe's  Ansicht,  gleichviel  auf  welch 
men,  und  um  die  Form,  in  der  er  sie  i 

Uebrige  ist  vollkommen  gleichgültig  und  z 
verstehen  der  Sache. 

Was  nun  aber  das  Weitere  betrifft,  so 

schränkung  seines  Kunstanachauens  auf  d 
form  einmal  und  zweitens  auf  die  Kunstsc 

heben  und  so  der  auf  dem  Schönen  al 
noch  immer  ruhende  Bann  zu  losen.  Hie 

dafs  der  BegrilT  des  Schönen  Bchlechthin  a 
selbst  von  seiner  ersten  Differenz  als  Nt 

Schönheit  —  gefafst  und  seinen  Moment« 
Dies  machte  aber  wieder,  da  eben  sowohl 

zu  abstrahiren,  also  kein  Objekt  vorhandei 

der  Begriff  aufgesucht  werden  konnte,  ein 

Schönheit  anschauenden  und  empfindenden 
es  mufste  die  Natur  der  Schönheits^mj 

und  Formen,  im  Subjekt  selbst  erforscht  ' 
Dies  ist  nun  die  Aufgabe,  welche  Ki 

Urtheilskraft"  zu  lösen  versuchte. 
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Recapitulation. 

§31.  Nach  den  vorläufigen  Betrachtungen,  welche  einer- 

"  seits  die  Engländer  und  Schotten,  andrerseits 
die  Franzosen,  Italiener  und  Holländer  über 
einige  Grundbegriffe  und  besondere  Seiten  des 
ästhetischen  Gebiets  anstellten,  wurde  inDeutsch- 
land  die  Aesthetik  durch  Baumgarten  um  die 
Mitte  des  18.  Jahrhunderts  zuerst  als  eine  in  sich 

abgeschlossene  philosophische  Wissenschaft  bear- 

beitet. Die  aus  dem  Princip  der  Leibnitz'schen 
Philosophie  hervorgegangene  Schematisirung  des 
gesammten  Denkinhalts  durch  Wolff  bot  in  der 
von  Leibnitz  aufgestellten  Stufenleiter  zwischen 

den  völlig  unbewufsten  Perceptionen  und  den  völ- 
lig bewufsten  Apperceptionen  in  dem  Begriff  der 

undeutlichen  Vorstellungen  einen  Grund  dar,  um  in 

dem  Wolff  sehen  System  der  philosophischen  Dis-* 
ciplinen  eine  Lücke  zu  entdecken,  die  nun  durch 

die  Baumgarten'sche  Aesthetik  als  „Theorie  der 
Empfindungen"  ausgefüllt  werden  sollte. 

§  32.  Von  diesem  zwar  schematisch  motivirten,  an 

sich  aber  ganz  unvermittelten  Anfang  aus  ent- 
wickelte sich  nun  die  deutsche  Aesthetik,  ähnlich 

wie  die  antike  und  nach  demselben  Gesetz,  in 

einem  dreifachen  Stufengange.  —  Auf  der  all- 
gemeinen Basis  der  Reflexion,  welche  die  gemein- 

same Form  der  Philosophie  des  18.  Jahrhunderts 

ist,  repräsentirt  so  die  Baumgarten'sche  Aesthetik, 
als  schlechthin  von  der  Voraussetzung  einerseits 
der  schematischen  Form,  andrerseits  des  gegebe- 

nen Stoffs  ausgehend,  die  Stufe  der  Intuitivität. 
—  Durch  Aufhebung  dieser  Unmittelbarkeit,  d.  h. 
der  schematischen  Form  wie  der  Voraussetzung 

des  gegebenen  Stoffs,  wird  dann  auf  der  zweiten 
Stufe  die  Aesthetik  durch  Winckelmann  und 

33 



L  e  B  s  i  D  g  weiter  fortgeführt,  inde 
in  den  substanziellen  Stoff  de 
Eunstschöneo  versenkten  und  a 

gewordener  Reflexion  die  allgea 
Schönen  zu  abstrahiren  suchte 

geschichtliche  Schöne  für  sie  we 

Idealwelt  umfafste,  so  beschränk' 
überhaupt  auf  das  Ideal  der 
Auf  der  dritten  Stufe  mufste 

Bchränkung  des  Kunststoffs  auf  d 

fallen  gelassen  und  die  durch  ̂  
Lessing  von  der  Schematik  befrc 
Reflexion  und  deren  Bereehtigui 
werden,  um  hieraus  in  spekulativ 
griff  des  Schönen  zu  deduciren. 
allgemeinen  Basis  der  Reflexion  ̂  

daher  die  Kritik  Kant's,  der  d: 
det,  einen  wesentlich  spekulati' 
indem  sie  sich  lediglich  auf  d 
stellt,  um  aus  ihm  die  Krlterie 

mung  der  metaphysischen  Begi 
zu  schöpfen. 

Eine  eigenthOmliche  und  n 
angehölige  Erscheinung  ist  die 
ben  begleitende  Popularphili 
als  eine  besondere  und  zwar  um 

betrachtet  werden  muTs,  die  E 
treffenden  philosophischen  Stufe 
liehe  Bewufstsein  zu  verarbeitei 

weitere  praktische  Konsequen: 
ziehen.  So  schliefsen  sich  an 

Meieg,  Eschenburg,  Eberhai 
delssohn  und  Moritz,  an  W 
Lesging:  Hirt,  Herder  und  G 
Schiller,  Jean  Paul  und  Wil 
boldt  In  dieser  Uebersicht  ist 

derung  der  zweiten  Periode  eni 
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aber  zugleich  die  differenten  Seiten 
als  verschiedene  Elemente  der  antik« 

welche  „nachzuahmen"  seien,  inden 
als  Naturschönkeit,  als  Schönheit  dei 
GetDondung,  des  Ausdrucks  und  der 
handltmg  bezeichnete.  Diese  Mom£ 
sich  nun  zu  dem  TolIen  (konkrete 
Schönheit,  in  welchem,  von  den  ni< 

höheren  Bestimmungen  aufsteigem 
von  Stufen  unterschieden  werden  l 

materielle  Formschönkeit,  welche  siel 
tur  der  Gestalt  Oberhaupt,  2.  die  id 
Aet7,  welche  sich  in  der  Haltung  ( , 

und  „stille  GrrOrse")  o£Fenbart,  3.  di< 
Ausdrucks,  welche,  da  sie  nur  unte 
Setzung  der  ersten  beiden  mOglicfa 
höchste  Verwirklichung  des  antiki 
Ideals  ist.  Indem  er  zugleich  au 
FormschOnheit  als  Regulator  des  Ä 
Schönheit  ist  die  Zunge  an  der  W. 
drucks  und  also  die  yornehmste 

Kunst")  bestimmt,  erscheint  Lessi 
gegen  ihn,  als  habe  er  den  Äusdr 
Schönheit  gestellt,  als  ungerechtferl 
lieb  aus  einem  Mangel  an  Verstaue 

ren  Auffassung  Winckelmann's  erkl. 
Wenn  ̂ Tinckelmann  so  auf  di 

den  konkreten  Begriff  der  Schönbeil 
Grenze  des  plastischen  Ideals  zu  8( 
Entwicklung  tilhrt,  so  bildet  anc 
Grenze  zugleich  die  Grenze  seine 
Oberhaupt,  und  er  gelangt  durch  ü 
derselben,  indem  er  das  nur  fOr 
Schönheitsgestaltung  gOltige  Princi^ 
Malerei  Obertragt,  zu  Konsequenze 
Wesen  dieser  Kunst  und  damit  de 

haupt  durchaus  widersprechen. 



lann  schliefsen  sich  noc 

an,  ■welche  —  ohne  irgenc 
1  fördern  —  sich  in  meii 

1  Erörterungen  Ober  di 
eiche  nur  wenige  Anklang 
shen  Gedanken  verrathen. 

aim  Lessing  (1729—178] 
die  objektive  Klarheit  un 

Kritik  die  Winckelmann'sch 
nach  der  Seite  der  Poesu 

ricklung.  Zwar,  was  sein 
1  Kunst  betrifift,  so  verfiLl 
jkeit  wie  Wnckelmann,  dal 
lungslinie  zwischen  Plasti 
verwischt,  indem  er  de 

chthin  für  „bildende  Kunst 
,  sogar  meist  darunter  nu 
Btaltung  versteht  Lessing 
liegt  daher  nicht  nach  die 
lern  nach  der  der  Poesi« 

eigentlich  nur  „Epos"  uqi d  namentlich  verdankt  ihi 

ist  die  "Aufetellung  der  au 
es  geschöpften  Gresetze  de 
ition,  wodurch  er  filr  all 
eines  Gesetzgebers  und  Re 
len  Poesie  errungen  hat 
rästhetik  dieser  Stuf 

lurch  Herder,  Hirt  un 
welche,  auf  der  allgemeine: 

i-Lessing'schen  Anschauung 
!  derselben  zu  einer  speci 

■ingen.  Herder,  von  eine 
standnifs  der  Kant'sche 
hervorgehenden  Oppositio: 
Denker  ausgehend,  charak 
als  .Ausdruckform  innere 
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Lebens",  ohne  dieselbe  vo 
den  (zwar  analogen,  aber  i 

hörigen)  Begriffen  des  Wi 
wahren.  Sein  Verdienst  I 

Hervorhebung  der  ver8< 
des    Naturschönen.  —  Ii 

§  41.  Hirt  das  Ckaraklerigtischt 
ment  des  EunstschOnen 

Stufen  des  Winckelmann' 
Naturschönheit  und  Ausdr 

§  4S.  Vertreter  gefunden  hat 
sucht  diesen  Gegensatz  : 

zur  Winckelmann'schcn  A 
das  Bedeuteade,  als  Einhe 

dem  geistigen  Inhalt,  füi 
nur  der  KunstschSnheit, 

Überhaupt  als  ungetrenn 
und  Eunstgestaltung  erkl 

Dritte  Stufe:  Zu  einem 

sich  mithin  die  Popularä 
Dies  war  nur  dadurch  mi 

indem  sie  vorläufig  von 
arbeiteten  substanziellen 

Antike  gegebenen)  EunE 
die  Eritik  selbst  zui 

tischen  Untersuchung  ma 
philosophische  Berechtigi 
aus  dem  dadurch  zu  g 
dem  Wesen  der  Refiexib 
tischen  Vorstellens  und 
leiten.  Zu  dieser  wesei 
der  Reflexion  erhob  sich 

der  Urtheilskraft",  welch« 
fQr  alle  Zeit  sowohl  von  d 

keit  als  auch  von  der  z' 
aber  unphilosopbischen 
fiexion  befreite. 



e  Kantianer, 

[int'schen  Philosophie. 

>hie  pflegt  maD  Kant  als 

'hilosophie  anzuseboD  und 
jlling,  Solger,  Hegel, 

ichleiermacher,  Her- 
'treter  der  eiD/.eluen  Seiten 

hie  erscheinen.  —  Wenn 
id  Eant  noch  zur  vorauf- 

iste  Entwicklungsstufe  ge- 

seiner  groJ'sen  Bedeutung 
etwa  der  Geschichte  der 

ilhaft  zur  Reflexionsepoche 

;  von  der  UnumgUnglich- 
n  Periode  der  Philosophie. 

den  er  überhaupt  auf  die 
noch  durch  das  tiefe  Eifl- 
lUen  Inhalt  der  einzelnen 

:he  verdeckt  werden,  dafs 

dc8  rcflektirenden  Verstan- 

teruDg  in  eine  GeRchichte 
der  Umstand,  dafs  der 

in  der  vorletzten  Periode 
Grundstein  der  neuesten 

ht  auf,  wenigstens  einige 
irdnuDg  zu  geben. 

om,  was  man  gewöhnlich 

"  oder  „Kriticismus"  als 
lilosophie  bezeichnet,  aon- 
dala  er  ganz  bestimmte 

3gik,  wie  sie  sich  z.  B.  in 
äelbstveratändliche  Gesetze 

in  aufnimmt  und  darauf, 

en  Entwicklung  derselben 

Fsunterschiede  und  Defini- 

hilosophie  in  ihrer  Eigen- 

ein objektiver  Dogma- 
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tismus  ist,  so  dürfte  die  Eant'Bche  ] 
liehen  Verstandesbestimmungen  nicht 

in  spekulativer  Weise  zu  entwickeln, 

BubjektiverDogmatismuBEU  charakte 
dafs  das  Ding  an  sich  uuerkennbar  f 
and  blofse  Annahme  als  die  gegensäl 
riker,  dafs  alles  Erkennen  sich  auf  Ei 

Was  den  Dogmatismus  Eant's  im  Vei 
desmetaphysik  betrifft,  so  ging  diese  ■ 
und  Denkens  aus,  indem  sie  letzteres 

sich  des  ersteren  zu  bemächtigen.  D< 

auch  der  Eant'schen  Philosophie  an,  i 
negativ  gegen  das  Sein  gesetzt,  nämli( 
kennbar  erklärt  wird.  Nicht  zwar  in 

Dinff  an  »ich  bleibt  bestehen,  nur  da 
sei,  d.  h.  dafs  zwischen  beiden  Entgeg 
Abgrund  existire.  Dies  ist  das  Allge 

dern  zeigt  sich  der  Eant'scbo  Kriticisi 
Setzungen  bestimmter  Art  behaftet; 

Tendenz  in  der  Untersuchung  über  di 
t)8i  der  Frage  nach  der  verschiedenen 

ibjektiven  Welt,  d.  h.  zu  den  blofsen 
einfach  auf  die  allgemeine  Logik 

Arten  des  Urtheila"  aufführe,  und  i 
lommenen  Denkformen,  ihnen  entsp: 
Srkennens  ableitet,  welche  bekanntlicl 

lies  zu  bemerken)  in  die  der  Quant 
Modalität  zerfallen.  Und  diese  Form« 

ien  „Arten  des  Urtheils"  der  alten  Lo( 
iiue  so  allgemeine  und  durchgreifenc 

iberall,  selbst  —  wie  in  der  Aesthetik 

lur  Anwendung  bringt.')  —  Wir  müs 
leutungen  begnügen;  sie  durften  inde 
leiäge  dafür  zu  gelten,  dala,  wenn  Ea 

)hil OB ophi sehen  Instinkt  geleitet,  hin 

Philosopbirens  oft  in  spekulativer  Weis 
lurch  die  Form,  ia  welche  er  den  speki 

Indsm  Kant  isRl,  eine  TantelluDg  h*ni: 
UDK,  ala  Vielheit,  Einheit  o.  i.  f.  bejüm 
esmetaphjsik. 



is  verständigen  Reflektirens  ver- 

früber  bemerkt  wurde'}  mit  dem 
ffar  —  er  mit  dem  andern  ent- 
BeAexion  stand. 

Kant. 

Ünog  K&nt's  n  Bau^Mten  ud 
und  Lessiitg. 

724  zu  Königsberg  geboren  und 

ire  1804,  ohne  jemals  über  das 
gekommen  zu  sein.  Er  studirte 
755  an  der  Älbertina  und  wurde 

annt,  in  welcher  Eigenschaft  er 
on  er  in  den  letzten  Jahren  das 

iber  seine  ̂ Kritik  der  Urtbeils- 
thetik  umfafst,   sowie  über  sein 
ist  bei  der  Charakteristik  Her- 

It').    Seine  Stellung  zu  den  vor- 
Winckelmann  und  Lessing,  ist 

iaher  in  letzterer  Beziehung  hier 
dafs  sein  Eriticismua  von  der 

in  Boden  der  Eunatschönheit  des 

eiten  Stufe  sich  wieder  abwandte, 

inkt  des  subjektiven  Erkennens 
e  Formen  und  Gesetze  des  Schö- 

1  er  gegen  jene  objektive  Kritik 
dies  ist  bezeichnend  —  in  der- 

a  Ignorirung  derselben  bestand, 

inckelmann's  und  Lessing's  ihrer* 

n  Stufe  der  Baumgarten'schen 
hatte.  Als  charakteristisch  für 

i'orzuheben,  dafs  Lessing's  Name, 
iziges  Mal  in  seiner  „Kritik  der 
entlich,  erwähnt  wird,  während 

en  Anschein  giebt,  als  habe  er 
s  er  (Lessing)  und  Winckelmann 

1  die  „verworrene  Erkenntnifs" 
i  bestimmte  Opposition. 

I  S.  No.  198. 
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I.  I(i«  .Kritik  der  Crtkeflskrtff  im 
261.  In  wiefern  die  Eanfsche  Phil< 

Hume  snkniipft,  kann  hier  auf  sich  bernhei 
den,  dafs,  während  jene  daraus,  dafe  die  allge 

gen  wie  Kausalität  oder  ÄÜgemeinheit  u,  a. 

rung  gegeben  seien,  folgern,  dafs  die  Not 
tegorien  nicht  nur  keine  Objektivität  besitzi 
leugnen  sei,  Kant  zwar  auch  die  Objektiv 
aber  ihre  Subjektivität  behauptet  Er  dri 

aas,  eie  seien  a  priori,  d.  h.  urspröuglicb  : 
kennens,  in  unsrer  Vernunft  vorhanden.  So 

ken  als  eine  zusammenstellende  (synthetisir 
stes  bezeichnet,  fafst  er  die  erste  Äufgabi 

Beantwortong  der  Frage  zusammen :  »Wie  s 

„a  priori  möglich?"  Es  ist  nur  eine  eini 
Satzes,  dsTs,  um  diese  Frage  zu  beantworte 
kennens  (kritisch)  untersucht  werden  m 
von  ihm  (und  daher  der  Titel)  in  der  Kn 

Hier  befinden  wir  uns  aber  sofort  in 

Senn  um  das  Objekt  —  nämlich  die  Natur 
kennen,  hat  das  Denken  kein  anderes  Mittel 
er  wendet  also  schon  dieselben  Gesetze  an, 

und  logische  Geltung skraft  eben  di< 
deren  Noth wendigkeit  und  logische  Geltung! 
hen.  Gesetzt  also  den  Fall  —  was  von  vom! 

den  ist  —  diese  Gesetze  des  Erkennens  ^ 

hätten  keine  Nothwendigkeit,  so  würde  au 

Nothwendigkeit  des  Erkennens,  der  nur  mi 

werden  kann,  hinfällig  sein.  In  Wahrheil 
Erörterung  nichts  erreicht  Es  ist  gerade 
einen  des  Meineida  Angeklagten  schwöre 

nicht  falsch  geschworen.  Hat  er  in  der 
schworen ,  so  ist  allerdings  der  Eid  güli 
geschworen,  so  wird  sein  zweiter  Eid  e 
Heineid  sein.  Setzt  also  der  Richter  vor. 

schwören  werde,  so  liegt  kein  Grund  vor 
des  Meineids  fQr  fähig  halte.  Kann  also  c 

das  Bild  zn  verlassen  —  die  Frage  nach 
fsigkeit  des  Erkennens  nicht  durch  andere 
kennen  selbst  beantwortet  und  der  Zwei: 

den,  so  hat  die  ganze  Untersuchung  keine 
schwache  Funkt  in  dem  grundlegenden  Pric 
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Josophie,  die  er  selber  als  Trajiscendentalphilosojyhie  bezeichnet,  d.  h. 

als  solche,  die  den  Verstand  als  nur  auf  sich  selbst  bezogen  fungi- 
ren  und  ein  System  von  Principien  begründen  läfst.  — 

a)  Die    „Kritik  der  reinen  Vernunft*^  hat  es,   als  theore- 
tische Philosophie,   mit  einem  System  von   Denkbestimmungen  zu 

thun,    deren   Nothwendigkeit    aber    blos    für    das    Subjekt   vorhan- 
den ist,   sofern  das  Ding  an  dch  aufser   ihm  in  seiner  objektiven 

Wahrheit  gar  nicht  in  Frage  kommt.    In  dieser  Sphäre  des  vernünf- 
tigen Erkennens  unterscheidet  nun  Kant  verschiedene  Stufen,  deren 

unterste  die  Sinnlichkeit  ist.     Er  nennt  diese  Sphäre  des  sinn- 
lichen Wahrnehmens,  als  Lehre  von  der  Anschauung,  Transcen^ 

dentale  Aesthetik,   so   dafs  diese   bei  ihm   nicht  nur  Das,   was  wir 

heute  so  nennen,  nämlich  die  „Lehre  vom  Schönen  und  der  Kunst'*, 
sondern  auch  die  Naturwissenschaft  umfafst.     Hier  kommen  denn 

die  Begriffe  von  Raum  und  Zeit  als  Formen  der  Anschauung  u.  s.  f. 

zur  Erörterung.     Die  zweite  Stufe  ist  dann  der  Verstand,  „das  Ver- 

^mögen,    den   Gegenstand  sinnlicher  Anschauung  zu  denken^.     Die 
Formen  und  Gesetze  dieses  Denkens  festzustellen,  ist  nun  Sache  der 

tra/iscen dentalen  Logik;   da  treten  denn  die  „Kategorien**  auf,  d.  h. 
nothwendige  formale  Bestimmungen,  unter  welche  das  Denken  fällt 
Die  Resultate   solchen  logischen  Denkens  sind  ürtheile,   deren  eine 
ganze  Reihe  aufgestellt  wird,  nämlich  zwölf  verschiedene  Arten,  die 
je  drei  zusammen  eine  Klasse,  alle  also  4  Klassen,  ausmachen.    So 

umfafst  die  erste  Klasse  (der  Quantität)  die  Kategorien  der  Ein- 

hdtf  Vielheity  Allheit,  denen  das  „einzelne",  besondere"  und  „allge- 
meine" ürtheil  entspricht,  die  zweite  Klasse  (Qualität)  die  Kate- 

gorien der  Realitäty  Negation^  LAmitation,  entsprechend  dem  «beja- 
henden",   „verneinenden"    und  „unendlichen"   ürtheil.     Die  dritte 

und  vierte  Klasse  ist  dann  (wie  schon  oben  erwähnt)  die  Relation 

und  Modalität,     Zu  jener  gehören  die  Kategorien  di^r  Suhstanzia- 

litäty    Kausalität   und    Wechselwirkung,    mit    dem   „kategorischen", 
„hypothetischen"  und  „disjunktiven"  ürtheil,  zur  letzten  die  Kate- 

gorien der  Möglichkeit,    Wirklichkeit  und  Nothwendigkeit,   mit  dem 

„problematischen",  „assertorischen"  und  „apodiktischen"  ürtheil. 
Das  Interessanteste  bei  diesem  Schematismus  ist  der  spekula- 

tive Instinkt  Kant's,  dafs  der  dreistufige  Gang  innerhalb  jeder  Klasse 
einem  und  demselben  Gesetz  unterliegt,  dem  nämlich,  dafs  er  aus 
Position,  Negation  und  der  Einheit  beider  besteht,  worin 
sich  überhaupt  das  Wesen  des  Begriffs,  als  dialektischen  Prozesses 
der  Idee,  ausspricht.  —  Die  letzte  Stufe  des  Erkennens  ist  nun 
drittens  die  Vernunft,  welche  er  definirt  als  „das  Vermögen,  aus 
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„Friocipien,  d.  h.  das  Allgemeine  aus  Begriffen, 
rend  der  Veretand  es  nur  mit  dem  Besondei 
die  Sinnlichkeit  nur  mit  dem  Einzelnen  de 

thun  hat.  Während  das  Produkt  des  verstäm 

ürtkeä  ist,  tritt  hier  als  Resultat  des  vernünfl 

Idee  auf,  z.  B.  die  „Idee  Gottes"  u.  s.  f.  Hier  If 
aber  nicht  weiter  folgen,  und  mag  es  an  diesen 

Zügen  seiner  theoretischen  Philosophie  für  unser 

b)  Dem  theoretischen  Vermögen  oder  dem  ] 
welches  als  rein  subjektives  Erkennen  in  einei 

gegen  das  Ding  an  »ick  verharrt,  steht  nun  du 
mögen,  d.  h.  das  Wollen,  gegenüber.  Die  pra 

welche  die  Moral-  und  Rechtsphilosophie  umfal 
in  der  „Kritik  der  praktischen  Vernunf 
nächst  dadurch  von  der  theoretischen  untersche 

mit  einem  Gegensatz,  mit  einem  draufsenbleibi 

behaftet  ist,  sondern  vielmehr  dieses  Ding  an 
hat  als  Centrum  und  eigentliches  Objekt  des 

nämlich  als  das  Princip  der  Freiheit  Die  Frei 
sein  der  praktischen  Vernunft,  oder:  der  Mensc 
und  sofern  er  sieh  als  frei  weifs,  ist  er  es  aui 

praktische  Vernunft  participirt  nun,  als  Begehnii 
Sinnlichkeit  und  dem  Verstände,  woraus  ein  ni 

Begehrnngsvermögen  sich  ergiebt,  von  denen  c 

gungen  und  Triebe,  das  zweite  die  Pflichten,  da 
lität,  umfafst     Das  Weitere  gehört  ebenfalls  nii 

c)  Die  theoretische  und  die  prsktisc 
den  mithin  darin  einen  abstrakten  Gegensatz, 
an  sich  völlig  draoTsen  beläfst  und  das  Erkenne 

tives  anerkennt,  während  diese  ihren  eigenen  In 

praktischen  Geistes,  als  IHnff  an  sich  behandelt 
Erkenntnifslehre  ist  mithin  abstrakt,  sondern  suo! 

lehre.  Bei  jener  zeigt  sich  die  Abstraktivität  in 

objektiven  Wahrheit,  in  dieser  in  der  Eliminir 
Wahrheit;  oder:  dort  ist  es  das  Wissen,  hier 

was  Kant,  befangen  in  jenem  Gegensatz,  nicht  i 

Denn  das  Gewiseen  ist  jener  Instinkt  des  Gut 
abstrakte  Pflichten  in  Kollusion  mit  einander  g 
dastehen,  das  Richtige  und  Wahre,  d.  h.  das  ein 

darum  objektive  Gute  zu  finden  weifs,  währei 
nur  nach  allgemeinen,  d.  h.  abstrakten  Kategorii 



itet.  Was  80  das  Gewissen  a 

:a  sittlichen  WilleDs,  das  ist  a 
ive  Intuition,  welche  beide  sie 

6Dig  kfimmern,  sondern  in  df 
lit  immittelbarer  Gewifsheit  - 

e  ihr  eigentliches  Wesen  zusan 
i  Gute  zn  erfassen.  —  Hier  st« 
wie  Kant  aus  diesem  abstrakte 

Vermittlung  gelangte,  welche  di 

.  der  Urtheilskraft"  ist. 
dieses  dritten  Theils  der  Kant 

:hten,  da  sie  seine  Äesthetik  eni 

bisherigen  vorläufigen  Bemerkui 
),  und  namentlich  über  den  swi 

Gegensatz,  nicht  zu  umgehe 
legensatz  ein  abstrakter  und  al 
ist,  kann  die  Änft*  der  Urtheih 

littlung  enthalten,  sondern  mul 
Stimmungen,  zu  denen  dasselb 

en  jenes  fundamentalen  Widei 

letzte  Werk  Kant's  mit  Aufmerk 
fischen  Standpunkt  aus,  studin 
sndes  Schauspiel,  wie  der  grofs 
1  Instinkts  für  das  Wahre,  sie 

itschlüpfcnden  absoluten  Bestim 

iderspruch  zwar  enthalten,  abe 
des  formalen  Schematismus  eis 

Gelegenheit  von  Hfrder's  Änti 
L  die  zwischen  dem  Erkenntniie 

lögen  bemerkte  Lücke  —  weil  e 
d  Griten,  die  Kunst  als  ein  be 
Dschaft  und  der  Sittlichkei 

onnte  —  in  der  Art  auszufülle: 
n  die  Urtheilskraft  einschob 

n  sich  in  Verlegenheit.  Das  Ei 

ing  an  sich  draufsen,  d.  h.  bei 
n  eigenes  Ding  an  »ich  in  sie 
n  das  andere  Draufsen  nicht  zi 





so  soll  doch  diese  auf  jen 

reiheits begriff  soll  den  durc 

er  Sinnenwelt  möglich  machen 
h  80  gedacht  werden  kör 
r  Form  wenigstens  zur  Mög 
Zweclte  nach  Freiheitabegriffe 

jenes  „Soll"  ein  durch  de 
50  scheint  es,  dars  dann  auc 

fordert  werde,  nicht  also  blo 

äolute  Nothwendigkeit  geset! 

„Abgrund"  ausfüllen  und  da 
3,  mufs  sie  sorgfältig  vermif 
tber  auch  wieder  solches  „Zu 
ille  der  U rt h eil  s kraft  zwische 

Q,  Er  fährt  daher,  indem  e 

I  Abgrunds  heranwagt,  fort 
ier  Einheit   desjenigen  üebei 

liegt,  und  desjenigen  {Uebei 
praktisch  enthält,  geben,  wc 
äer  theoretisch  noch  praktisc 

t,  mithin  kein  eigcnthümliche 

ng   von   der  Denkungsar 

der  nach  den  Principien  de 
lern  er  so  den  Boden  geebnet 
I  soll,  handelt  es  sich  nur  nod 

bestimmtea  Vermögen  des  Gel 

i^'erstand  gleichsam  die  Brück 
st  eben  die  Urtheilskraft. 

rann  diese  Frage  abgehandel 
i;  er  lautet:  „Von  der  Kriti! 

>induDgsmittel  der  zwe 

m  Ganzen".  Statt  nun  abe 

i^ermögens,  ja  die  Nothwendig 
listes  selbst  zu  deduciren,  be 

ches  Vermögen  gebe.  Er  sagt 

fsvermögen  giebt  es  noch  ei 
id  dem  Verstände.  Dieses  is 

nan  Ursache  hat,  nach  de 

ebensowohl,   wenngleich  nich 

eignes  Princip,  nach  Ge 
ein  blos  subjektives  a  prion 

34 
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durch  diesen  Begriff  80  vorgestellt: 
■rund  der  Einheit  des  MannigfalÜgei 

thalte".  —  Später  kommt  er  d&nn  au: 
der  Lust  mit  dem  Begriff  der  Zweck' 
aof  die  „äetbetische  Vorstellung  dei 

EU  sprechen,  an  welcher  (VorBtelluBgl 

als  dasjenige  Subjektive"  hervorhebe 
fsstfick  werden  kann".  Der  äuTsen 
G^enstand,  welcher  diese  Wirkung 
od  das  Vermögen,  durch  eine  8olch( 
Bsohmack.  Kr  bemüht  sich  ferner 

Lust  oder  Unlust,  d.  h.  das  Urtheü 

AUgemeingoltigkeit  verbundenes  -ani 
Erkennen  zu  fällendes  darzustellen, 

die  Unterscheidung  einer  Vorstellong 

kmäisigkeit  der  Natur**  von  der  einei 
ZweckmäTsigkeit  der  Naturdinge"  zu 
ier  Urtheilskr&ft  in  die  der  teleolo- 

tien')  Urtheilskraft.  Die  erstere  ent 

Werks,  eine  Art  „Naturphilosophie", 
en,  die  zweite  seine  Aesthetik,  zu 

innen;  wobei  wir  noch  bemerken,  dafe 

it  über  sein  System  der  Aesthe- 
diejenigen  Sätze  und  Ansichten 
enfragen  zusammenzustellen,  welche 
[akteristische  seiner  Aesthetik 

rsiekt  tber  Kanfs  Aestbetik. 

ichen  „Einleitung",  deren  allgemeine]] 

1,  der  „Kritik  der  Urtheilskraft"  di< 
leu  der  „Kritik  der  reinen  Veinunft" 
len  Vernunft"  anzuweisen,  —  wir  in 
teilen  versuchten,  geht  nun  Kant  zni 

onachst  (wie  bemerkt)  das  ganze  Ge- 
ik  der  ästhetischen  Urtheilskraft"  und 

Urtheilskraft"  zerlegt,  welche  letztere 
:en  wollen,  da  wir  auf  sie  nicht  mehi 

1  eine  „Fhysisokotheologie"  und  ein« 
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„Etbikotbeologie"  susmündet,  worin  z.  B 
„Dasein  Gottes"  und  der  „Art  des  Fürwal 

^tischea  Glauben"  die  Bede  ist. 
Der  erste  Theil  oder  die  Aeatbetik  z> 

^Analytik  der  ästhetischen  Urtheilskraft" 
tischen  Urtheilskraft" ;  Unterschiede,  die 
und  fnr  uns  wenig  in  Betracht  kommen, 

in  zwei  „Bücher",  von  denen  das  erste  d 
das  zweite  die  „Analytik  des  Erhabenen 
Erhabene  streng  vom  Schönen  trennt,  d.  t 
desselben  betrachtet.  Diesen  beiden  Bäcl 

gen**  aogehängt,  wovon  namentlich  die  zv 
eentlicheu  Punkte  behandelt.  Nach  dieeei 

merkwürdiger  Weise  nicht  als  besondere 
umfangreiche  Erörterung,  die  er  „Deducti 

Urtbeile"  nennt,  und  worin  er,  wieder  vo 
zurückkehrend,  dieses  in  seinea  konkretei 
auch  das  Kunstschöne,  näher  betracl 

der  wichtigste  Abschnitt  in  der  Eanfsch« 
a)  Das  erste  Buch  beschäftigt  sie 

Feststellung  des  Begriffs  des  Schönen  un 

biets;  doch  müssen  wir  hier  sogleich  b 

«igentlich  nur  die  objektive  Schönheit,  di 
vor  Augen  hat.  Die  Analytik  des  Sei 

Schöne  nach  dem  pedantischen  Schematis 
(der  hier  den  Eiadnick  eines  gewissen  E 

«in  gaDZ  unnöthiger  und  willkürlicher  J 
Begriff  angethan  wirdj,  also  unter  dem  v; 
Qualität,  Quantität,  Relation  und  Modalitc 

diesen  vier  Kategorien  entsprechende  viei 

nen*).  Zieht  man  diese  vier  Definitiooe 
Momenten  in  eine  zusammen,  so  würde 

etwa  so  zu  lauten  haben:  Schön  ist,  ' 
Ziehung)  ohne  Begriff  und  ohne  pra! 
gemein  and  nothwendig  gefällt,  ( 

■die  Form  der  Zweckmäfsigkeit  eir 
fern  sie  ohne  Vorstellnng  eines  Z 
vird.     Die  einzelnen   Momente   dieser 

*)  Siehe  obn  Vo. 
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i  dem  Moment  ohne  Interesse  z.  B. 

nen  vom  Angenehmen:  „was  den 

t",  und  vom  Guten:  „was  vormit- 

ifsen  Begriff  gerallt",  zur  Sprache, 
1  dieser  drei  verschiedenen  Arten 

lieh  dafa  das  Angenehme  „Ver- 

as Gute  „geschätzt"  werde.    Wei- 
blofse  Subjektivität  des  Gefallens 

Nothwendigkeit  desselben  zu  ver- 

iemeinsinncs"  zu  Stande  bringt.  — 
tiven  Seite  der  Definition  geht  er 

<w eck mäfs igen,  als  Gegenstand  des 

objektiv  Zweckmafsigeo,  als  dem 

,  ein,  das  er  durchaus  vom  Schö- 

er  Reiz  und   Rührung   vom   Ge- 
dicse  Begriffe  näher  zu  erklären. 

an  Betrachtung  näher  erörtert  wer- 

hctik  von  grol'ser  Wichtigkeit  ist*). 
Ikommenheit"  betrifft,  die  er,  die 

als  innere,  objektive  Zweck- 
r,  daCs  die  Vollkommenheit  zwar 
lon  näher  komme  als  die  blofse 

auch  „von  namhaften  Philosophen* 
isatz,  wenn  sie  verworren  gedacht 

nhcit   gehalten  worden"  sei;  doch 
sich  das  Gute,  als  die  deutliche 

hoit,  vom  Schönen  nur  durch  die 

enheit  der  Vorstellung  unterscheide, 

lg  des  Begriffs  des  Schönen  gegen 

a  oft  damit  konfundirten)  Begriffe 

nen,  Zwechiiäßi^en^)]!.  6.  f.  kommt 
lg  des  Begriffs  in  sich ,  und  zwar 
scheu  freier  Schönheit  und  blos 

udo  taga  und  adhaerens);  ein  Un- 
tderspruch  gegen  sein  allgemeineß 
dafs  die  adhärirende  Schönheit 

T  Gegenstand  sein  solle,  und  die 

ics    nach   demselben   voraussetze". 
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Folgericbtig  betrachtet  er  daher  zwar  die 
als  eine  untergeordnete  (bedingte)  Art  von 
men  aber  müfste  er  sie  überhaupt  als  Sei 
hat  jedoch  sein  MiTsliches,  ja  die  Unterordi 

klärUQg,  dafs  die  adhärirende  Schönheit  kei 
ist  achoD  bedenklich,  da  unter  diese  Eatef 

die  nach  dem  allgemeinen  Urtheil  viel  hÖhi 
Der  sogenannten  reinen  Schönheiten.  So  erl 

Naturschönheiten,  ebenso  Papageien,  den  Ko 
thiere  des  Meeres  u.  s.  f.,  aus  dem  Bereich 

TOD  Papiertapeteo ,  Zeichnungen  li  la  gree^ 
Schönheit  des  Menschen,  eines  Pferdes,  ein« 

FalaBt  u.  s.  f.)  für  blos  anhängende  Schönh 
Stellung  eines  Zwecks  voraussetzen,  weshi 

„schmacksurtheil  nicht  rein"  sei. 
Die  Frage  nach  dem  „Ideal  der  Schöi 

mein  als  „Vorstellung  einer  Idee,  als  einz 

definirt,  fafst  er  in  doppelter  Weise,  einmal 

„empirisch  dazu  gelangen",  und  zweitens:  ̂ \ 

j,nen  eines  Ideals  fähig  sei".  Er  zeigt  d 
Ideal  überhaupt  nur  der  adhärirenden  Si 

durch  einen  Begriff  von  objektiver  Zweckml 
gebe  es  wohl  das  Ideal  eines  Menschen,  ab< 

Im  Uebrigen  glaubt  er  das  Ideal  als  Norm. 
Schnitts m aafs ,  bezeichnen  zu  müssen  und 

Canon  des  Polyklet.  Als  solche  schliefse 
»US.  Dann  aber  erinnert  er  —  ohne  dafs  ■ 

tivirt  —  an  die  sittliche  Bedeutung  im  Idei 
stalt,  sofern  diese  Ausdruck  von  Ideen  sei, 

lieh  beherrschen.  Was  er  darüber  sagt,  erii 

mann's  -idealische  Schönheit.  Er  setzt  dann 
seines  Princips,  hinzu,  dafs,  weil  solche  I 

„teresse  erwecke,  die  Beurtheilung  nach  ei 

„niemals  rein  ästhetisch  sein  könne".  —  1 
Einführung  des  GtmeiTmnns,  als  Grund  der 
ästhetischen  TJrtheile  trotz  ihrer  Subjektiv! 

schnitt  der  Analytik  ab,  und  es  folgt  dann 
Erhabenen. 

267.  b)  In  der  „Analytik  des  Erhab 
ders  um  die  Unterschiede  des  Erhabenen 

Merkwürdigerweise  geht  er  davon  aus,  dem 
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seiDsr  Ansicht  nach  dem  SchÖneo  zukommoa, 

B  «iDzigea,  der  Form  nSmlicb,  die  in  der  Be- 
Aocb  hier  hat  er  nur  die  Natur  im  Sinne;  ei 

der  Natur  betrifft  die  Form  des  Gegenstandes, 

zung  besteht,  das  Erhabene  ist  dagegen  auch  aa 

Gegenstande  zn  finden" ....  „das  Wohlgefallen 
mit  der  Qaalität,  beim  Erhabenen  mit  der 

□den",  wodurch  also  die  Möglichkeit  eines  quali-< 
..  B.  der  Leidenschaft  oder  sittlicher  GrÖfse  ge- 
ie  WirlcuDg  des  Erhabenen  schildert  er  als  eine 
das  Gefühl  einer  augenblicklichen  Hemmung  der 

einer  darauf  sogleich  folgenden  desto  stärkeren  Er- 

erzeugt wird",  was  eigentlich  besser  oder  minde- 
kuf  den  Gegensatz  zum  Erhabenen ,  nämlich  aul 

ifst.  Er  bestreitet,  daTs  „irgend  ein  Gegenstand 
er  Kunst)  erhaben  genannt  werden  dürfe,  z.  B. 

Stürme  empörte  Ocean,  sondern  sein  Anblick  sei 

li  unterscheidet  dann  das  „mathematisch-Er- 

lamisch-Erhabenen";  jenes  sei  das  „schlechthin 
enige,  „mit  welchem  in  Vergleichusg  alles  Andere 

las  Maarslose.  Daraus  folge,  dafe  „die  wahre 

m  Gemüth  des  Crtheilenden,  nicht  im  Naturob- 

iht  werden  müsse".  Kant  hat  hier' offenbar  den 
a  nach  dem  alten.  Satz  „von  allen  Dingen  der 

)"  ist,  fiberall,  wo  dies  Maafs  sich  als  ungenü- 
Empfindung  der  Erhabenheit  eintrete.  Er  nennt 

Dnaugemessenheit  unseres  Vermögens  zur  Errei- 

die  für  uns  Gesetz  ist",  Achtung.  —  Das  dy- 
Deruht  nach  ihm  auf  der  „Macht  der  Natur,  die 

ewalt  hat".  —  „Furchtbar"  würde  solche  Macht 

•sorgen,  dafs  die  Natur  Gewalt  über  uns  haben 
ine  der  Furchtsame  über  das  Erhabene  der  Natur- 

u  urtheilen.  Also  auch  hier  liegt  das  Erhabene 

pfindung,  nämlich  in  dem  Widerstände  gegen  die 

welcher  die  Lust  der  Bewunderung  gestattet,  Des- 

m  einem  Menschen,  der  gegen  das  Schöne  un- 
,  er  habe  keinen  Geschmack,  von  dem  aber,  deu 

icht  bewegt,  er  habe  kein  Gefühl'*.'*) 

Un  ?Ia.  370,  ira  der  Begriff  d«i  Erhibenfln  nlhcr  beBttmml 
BeitimmangtD,  wdcbg  hier  der  DebBrilchUichkait  wcgni  nui 

irden  ipUer  nttber  in  Beti*cht  gelogen.     (S.  Ka.  371  ff.) 
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,(i-:r  reiu=o  ia^etiiiiiiea  Uniieile'',  «eiche,  obi 
nl^rhii  davon  T^rciüihcii  Ufsea,  die  eiigcDtlichea  j 
üb^r  dää  Siihöoeinder  Kacsc  imd  äb«r  die  Kü 

Uuer  Gtiederuiig  ea'-hal'-eii ,  w*shilb  »ir  oie,  neb 

QbcigaügcDäa  Paak:äD,  s.  B.  über  dea  ,Rciz~  und 
in  einen  bcsü^deren  At=^hi:ikt  lOjamuiäiifasöen  mE 

3.    Haiptsätie  itr  Kut*<<k*i  i^tt^tik  u  ■«Upbr^iseliei 
B«si«ho£- 

268.  Da  eä  gkli  bei  diesem  Abschnitt  an?rei 

die  -wesectlicheD  Begriff>be~timmiingoQ  d^r  metaphy 
sowieom  Kewi:rse  Fundamenlalfra^ea  der  prattischen 
handelt,  so  mü^äen  wir  iUDäch*l  wieder  vom  all 

des  Schönen  an*sehen,  nni  die  schon  oben  erwal 

desselben  von  köordinirt-Terwandten  BesrifTen  gena 
und  dann  die  innerhalb  des  Beariffä  selbst  vorkoin 

zen  festzustellen.  Der  ersten  Frage  ist  besonde 

§§  29  —  30  eingeschobene  .Allgemeine  Anmerkun 

„der  ästhetischen  reflekttrenden  Urtheile*  gewidme 

A.    METAPffTSIK  DES  SCHÖNES. 

a-     ̂ bfdirilfiiiig  in  SdiÖnm  oom  vlngtsf^mcn,  Culrn 

269.  Das  „Gefühl  der  Lust"  ist,  wie  wir  sahen,  i 

mögen  zwischen  dem  „ErkenntnLl's  vermögen"  und  i 
vermögen",  auf  welche  die  Thätigkeiten  des  Vei 
Vernunft  sich  gründen,  die  Basis  der  ästhetiscli 

aber  nicht  ausschliefslich,  sondern:  „In  Bezichun 
„der  Lust  ist  ein  Gegenstand  entweder  zum  A 

„Schönen j  oder  Erhabenen,  oder  Guten  (schlec 

„(jucundum,  pulchi-um,  sublime,  Äoh4'*(mwi)". 

1)  Die  „Lust  am  Angenehmen"  ist  mit 
den.  „Das  Angenehme  ist,  als  Triebfeder  der 

»g''ng'g  ̂ *0D  einerlei  Art.  Daher  kommt  es  bei 
jdes  Einflusses  desselben  auf  das  Gemüth  nur  a 

„Reize  "(zugleich  und  nacheinander)  und  gleichsam 
„der  angenehmen  Empfindung  an,  und  diese  läfs 
„nichts  als  die  Quantität  verständlich  machen, 

^nicht,  sondern  gehört  zum  blofsen  Genüsse".  —  '. 



Ümlich  eine  nur  quan- 
iSunen  sogleich  liirizu- 
abcr  eia  der  iunerea 

;h  verständlich,  wenn 
)  verbuDden  mit  dem 
ber  dieses  dennoch  al» 

ausdrücklich  (§  13); 

ch,  wo  er  die  Beimi- 
hlgefalioQ  bedarf,  ja 

11»  macht"  .. . .,  „ein 
auf  welches  Reiz  und 

)  Zweckmässigkeit 

it".  Dies  ist  ein  wich- 
voü  grolser  Tragweite 

:.  Eine  „blol'se"  (eia- itzes,  ein  blolser  Ton, 

;enaunt,  sie  sind  69 
';  dies  aei  aber  „eine 

. . .  weil  „die  Gleich- 
na  6owte  der  Töne  der 

e  fremdartige  Eropfin- 
n  statt  nun,  wie  mau 
als  Kontinuität  zu 

zu  betrachten,  setzt  er 

ten  Farben'  (von  Tö- 
■  Ton  ein  Widersdruch 
ein  blorses  Geräusch, 

D  Tönen)  sind  , nicht 

hoilung  habe,  ob  man 

iber  eine  reine  Farbe'? 
lo  andern  wären  nach 

eht  schon  daraus  her- 

,  ja  sie  sogar  mit  Ge- 
setzt'). In  Wahrheit 

arbeu,  da  sie  sich  nie 
-  Was  aber  sollte  man 

Annehmlichkeit  nar  vemiK- 

rkerer  Eigiel'Buiig  der  Lebeni- 
beneo  —  a.  o.  No.  267  — ) 
ra-,  _   »)  Vergl.  Kritik  der 
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gar  von  der  Reinheit  eines  Tons  fordern?  Ei 
läfst  sich  als  Note,  aber  nicht  als  reine  Quant 
mcnt  darstellen,  da  es  hier  immer  durch  da 

i.  h.  durch  die  Elangrarbe  qualitativ  bestimm 

Forderung  der  Reinheit,  weil  sie  Kant  nicht 
löst  sich  also  in  sich  selbst  auf,  sie  scheitert 

ihres  eignen  Begriffs.  Die  Eonsequenzen  die 
nicht  aus,  aber  Kant  scheut  sieb  nicht,  si 

Strenge  zu  ziehen,  indem  er  fortfährt:  „In  de 

„kunst,  ja  in  allen  bildenden  Künsten"  (er 
die  Baukunst  und  die  Gartenkunst  dazu,  »soff 

„sind")  „ist  die  Zeichnung  das  Wesentlicl 
„was  in  der  Empfindung  vergnügt,  sondern  blo 

^Form  gefällt,  den  Grund  aller  Anlage  für 
„macht.  Die  Farben,  welche  den  Abrifsi 
„reo  zum  Keiz;  den  Gegenstand  an  sich  köi 

„Empfindung  belebt,  aber  nicht  anschauung 

machen".  Eine  Poesie  der  Farbe,  d.  h.  eine 
im  engeren  Sinne,  läfst  also  Eant  ebensowenij 

Nachdem  er  dies  näher  ausgeführt  hat,  fahrt 

„man  Zierrathen  nennt.,  was  nur  äufserHi 

„Vorstellung)  gehört.,  wie  Einfassungen  der 
„der  an  den  Statuen  oder  Säulengänge  um 

„gröfsert  das  Wohlgefallen  des  Geschmacks  ( 

„seine  Form".  Schon  diese  durch  das  Oder 
von  Gemälderahmen,  Gewandung  und  Säulenl 
im  Grunde  Kant  der  substanziellcn  Kunstansc 

Näher  geht  er  auf  das  „Wohlgefallen  a 
§  3)  ein,  indem  er  zeigt,  dafs  das  Angenehn: 

„fall,  sondern  Neigung  erzeuge",  während  er  i 
Mangel  an  Allgemeingültigkeit  und  Nothwend 

men  (gegen  das  Schöne)  hervorbebt.  Nicht  n 
sondern  bei  mehren  Gelegenheiten  ausdrückli( 

Empfindung  der  niederen  Sinne  (Geruch,  Gest 
das  Angoncbme,  während  die  beiden  höheren 
empfinden  fähig  seien,  „Sagen:  diese  Blume  i 

„soviel,  als  ihren  eignen  Anspruch  auf  Jed 

„fallen  ihr  nur  nachsagen".  Daraus  würde  a 
die  Grade  der  Schönheit  bei  der  Vergleichung 

beit  denselben  Anspruch  auf  Allgemeingültigke 
keinenfalls    zugegeben    werden   kann.     „Dnrcb 
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„des  GerDchs"  —  ßhrt  er  fort  —  „hat  sie  gar  keine  AnsprGche" 
.  -    -  Uen),     ̂ Den  Einen  ergötzt  dieser  Geruch, 

■  den  Eopf  u.  s.  f.    Die  Wahl  des  Bei- 
rigens   ffir  sein  Princip   das  allerunglnck- 
va,  z.  B.  bei  einer  Rose,  die  Form  der 
oder  Dicht  vielmehr  ihre  Farbe  vereint  mit 

±  ungeßhr,  abgesehen  von  der  GrÖfse,  was 
heil  für  ihn  wäre,  dieselbe  Form  wie  die 
ahalb  Niemand  hineicbtlich  der  Schönheit 

vollen.  Alles  dies  sind  also  Widersprüche 

mgen  bei  Kant.  Er  glaubt,  fiberall  nur 
Schönheit  anzusehen,  und  beweist  durch 

ispiele,  dafs  er  in  der  That  ganz  andere 

1  im  Sinne  hat.  —  Diese  Bemerkungen 

ng  d^  Kant'echen  Begriffs  des  Angeneh- 
chöneu  genfigen.    Er  definirt  dann  später 

als  „die  Lust  des  Genusses"  (A.  a, 
[ividuelle  Bedeutung  habe. 

t   am  Guten"  ist  ebenfalls  mit  Interesse 
Gute  nicht,  wie  das  Anffenehme,  „den 

g,  sondern  vermittelst  der  Vernunft  durch 

t",  so  „vergnfigt  es  nicht",  sondern  „es 
tresse  ist  also  ein  qualitativ  verschiedenes 

esse  der  Neigung,  hier  das  der  Achtung. 

t  unterscheidet  dann  auch  Dasjenige,  wel- 

)  gut  ist",  von  Dem,  was  „wozu  gut  ist", 
Sweckmäfsigen.  Hinsichtlich  des  ersteren 

fallen  an  einer  Handlung  ihrer  moralischen 
keine  Lust  des  Genusses,  sondern  der 

n  Gemärsheit  mit  der  Idee  ihrer  Bestim- 
velches  das  Sittliche  h^ifst,  erfordert  aber 

freie,  sondern  gesetzliche  Zweckmäfsigkeit 
nicht  anders  als  vermittelst  der  Vernunft 

edermann  gleichartig  sein,  durch  sehr  be- 

nnftbegriffe  allgemein  mittbeilen". 

bscheidung  des  Zweckmäl'sigen  und  Voll- 
it  schon  oben')  die  Rede  gewesen;  und  so 
[f  den  Fortschritt  aufmerksam  zu  machen, 

thetik  in  dieser  Beziehung  gegen  die  frS- 
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ht  wirkliche  Furcht,  sondern  nur  ein  Ver- 
IduDgekraft  darauf  einzulassen,  um  die 
mögens  zu  fühlen,  die  dadurch  erregte 
lit  dem  Ruhestände  desselben  zu  verbin- 
uns  selbst,  mithin  auch  der  aufser  uns... 

n  die  specifische  Wirkung  des  Erhabe- 

der  (wenn  auch  ungefürchteten )  Ueber- 
e  Partiknlarität  des  menschlichen  Daseins. 

UDgen  des  Begriffs  sind  ebenfalls  schon 

Ageföhrt,  und  wurde  daraus,  dafs  Kant 
)  Natur  beschränkt,  indem  er  es  in  das 

amisch-KrhabeDe"  unterscheidet,  ein  qua- 

oet,  der  Scblufs  gezogen,  dafs  er  das  Er- 
Geistes ausschliefse.  Allein  auch  in 

ieht  konsequent;  er  wird  vielmehr  durch 

»ts  zu  dem  Versuch  getrieben,  durch  Ver- 

:ten  Princips  schliel'slich  zu  konkretuen 
,  welche,  je  näher  sie  der  Wahrheit  kom* 
,  eich  selbst  in  Widerspruch  setzen.  Er 
1  des  Gebiets  des  Geistes,  wovon  er  ur- 
aasBchlora,  einen  Unterschied,  indem  er 

sruDg  an  das  tragische  Pathos  —  die 
gegenüberstellt.  Von  den  letzteren  nun 

nals  und  in  keinem  VerhältDiTs  erhaben 

spiel  führt  er  „Hafs"  und  „Rachgier"  an'), 
Affekt,  die  „Freiheit  des  Gemnths  blos 

oben  wird".  Allein  dies  ist  nur  ein  äuTser- 

r  Erscheinung  (und  diese  —  nämlich  als 
allein  erhöhen  genannt  werden)  ßillt  der 
m  Hafa  und  Wvth  fort.  Denn  wo  die 
n  Wirksamkeit  tritt,  wird  sie  als  Wuth 

und  nach  Kaufs  Unterscheidung  also  er- 
I  nicht  fehlgehen,  wenn  mau  den  Affekt 

aung  und  Wirklichkeit  der  Leidenschaft 
als  den  Ausdruck  der  Liebe,  ZornMoA 

nd  die  Erscheinung  des  Hasses,  FurtM 

;heit,  wenn  man  diese  noch  als  eine  Lei- 
nen darf,  aofem  sie  immerhin  ein  Zustand 
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der  Seele  iat  Der  Unterschied '  scheint  als 
BehanptuDg,  daTs  bei  dem  Aßekt  „die  Freihi 

^gehemmt",  bei  der  Leiäen»chaft  aber  „aafg 
nur  dann  richtig,  wenn  man  sich  die  Leiden 

Wirksamkeit  denken  könnte,  während  sie  in  < 

dynamisch  vorbanden  ist,  als  sie  nicht  dui 
Anstors  als  Affekt  hervorbricht  Dann  aber 

„mang",  die  momentane  Aufhebung  der  Freiht 
der  eigentliche  Inhalt  der  erhabenen  Wirknc 
Action  auf  das  Gemuth,  sondern  vielmehr  der  I 

desselben,  also  die  Reaction  d^egen.  Die 
in  der  That  aufserhalb  des  Affekts  selbst,  so  da 

liebes  Objekt  der  erhabnen  Empfindung  ist 
sehr  wohl,  weshalb  es  denn  auch  kein  Wide 

die  gänzliche  Affekthmgkeü  noch  för  erhabener 
Nur  die  Motive,  aas  denen  er  dies  zu  erklären 

Heftiger  Affekt  und  völlige  unerschütterliche  j 
in  dieser  Beziehung  wie  der  Ocean  im  Sturo 

Windstille  —  beides  ist  erhaben,  aber  aus  v< 

dort  ist  Bewegung,  hier  die  Ruhe  erhaben  — 
Stimmung  nicht  nur  für  das  Erhabene,  sond 
Doch  wir  wollen  ihn  selber  hören: 

„Die  Idee  des  Guten  mit  Affekt  heilst  di 
„ser  Gemnthszu stand  scheint  erhaben  zu  sein, 

„gemeiniglich  vorgiebt,  ohne  ihn  könne  nichts 

„den.  Nun  ist  aber  jeder  Affekt  blind  .  .  .  i 
„Bewegung  des  Gemüths,  welche  es  unvermöge 
Regung  der  Grundsätze  anzustellen,  um  sich  d 
„Also  kann  er  auf  keinerlei  Weise  ein  Wohl 

„verdienen".  —  In  dieser  Auffassung  zeigt  s 
als  BeÖexionetnensch  ^)  —  „Aesthetück  gleicl 
„siasmus  erhaben,  weil  er  eine  Anspannung  d 
„ist,  welche  dem  Gemiithe  einen  Schwung  gebi 
„und  dauernder  wirkt  als  der  Antrieb  durcl 

„Aber  (welches  befremdlich  scheint)  selbst  Ai 

fftheia,  phUffma  in  ßgnificatu  botto)  eines  sein 
„Grundsätzen  nachdrücklich  nachgeh« 

^und  zwar  auf  weit  vorzüglichere  Art,  erhab 

')  InlcrCBiiDt  iit  d&bn  die  Tergleichang  mit  dem  gl 
■prnch  Hegel'i,  et  ui  ,niem>1«  etwu  Grohei  aufter 
^KhaffeD  wordiD'. 
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reineo  Veninnft  auf  ihrer  Seite  hat,  Ein& 

;  heUst  allein  edtl;  welcher  Ausdruck  nach- 
z.  B.  ein  Gebäude,  ein  Kleid,  Schreibart, 

ind  dergl.  angewandt  wird,  wenn  nicht  ao- 

I  BewanderuDg  erregt  wird,  welches  ge- 
1  ihrer  Darstellung  anabsichtlich  and  ohn& 

n  Wohlgefallen  zofiammenstinuDen".  —  So 
Faesung  trotz  ihrer  Einseitigkeit  nun  auch, 

leibt  doch  die  Möglichkeit  der  Zurückführung 

in  Wohlgefallens  auf  das  Princip,  wonach 
lität  durchaus  abgesprochen  wird,  unerklärt. 

er  nun  AffeHe  „von  der  wackeren  Art" 
lenden  Art";  jene,  z.  B.  der  Zorn,  seien 
e  (welche  er  hier  nun  auch  als  Rühmnffen 

1  muthiffe  und  zärtliche  unterscheiden.  Ueber 

;ens  schlimm  zu  sprechea.  Er  meint,  sio 

1  nennt  den  Hang  dazu  „  Empfindelei ',  di& 
ahnt  darunter  auch  „die  falsche  Demuth, 

irachtung,  in  der  winselnden,  erheucheltea 

jidenden  Gemüthsverfassung  die  Art  setzt,. 

höchsten  Wesen  gefallig  werden  könne; 
cht  einmal  mit  Dem,  was  zur  Schönheit,. 

I  mit  Dem,  was  zur  Erhabenheit  der  6e- 

n  könnte".  —  Er  schliefst  diese  Erörterung 
t  (kunstlose  Zweckmäfsigkeit)  ist  gleichsam 
1  Erhabenen,  und  so  auch  der  Sittlichkeit, 

bersinnliche)   Natur  ist ..." ;    ein   grofses. 
als  seine  ganze  metaphysische  B^Qndung 

Begriff  der  Einfalt  und  seine  Verwaodschaft 
tiier  für  Eant  einen  geschickten  Uebergang 

laupt,  als  Gegensatz  zum  Ikhabenen  abge- 
Irhabene,  schliefst  er  auch  das  Komische  — 

idern  Grunde,   nämlich  weil  es  zum  ange- 

—  vom  Schönen  aus.^) 

st  am  Schönen"  ist  dag^en  „weder  eine 
i  beim  Angenehmen)  „noch  einer  gesetzlichen 

Guten),  „noch  auch  der  vernünftelnden  Kon- 
(wie  beim  Erhabenen),  „sondern  der  blofsen 
.e  Möglichkeit  zu  erklären,  dafa  „diese  Lust,. 

-  ')  A.  ..  o.  f.  SB. 





bst  aufputzen,  oder  Blumen  &uf- 
a  sich  damit  auszuschmückeii'' .  .  , 
u  machen.  Was  heilst  ein  ver~ 

a  MenBchen,  der  früher  in  Gesell- 
sirte  Bedürfnisse  kennt,  so  möchte 
dafg  die  Lust  am  Schönen  das 

r  seine  Einsamkeit  einigennaafsen 
trlassener  Mensch  vörde  Blumen 

etwa  blos  des  Gebrauche  wegen, 

iemütha,  also  auch  das  am  Sch5- 
irfnifs  dafür  zu  befriedigen.  Ein 
verlassen  auf  einer  wüsten  (warum 

isel  lebt,  ohne  je  Gesellschaft  ge- 
kein  Mensch,  sondern  ein  Thier, 

<a  diesem  gesellschaftlichen  Inte- 
)1  und  sagt  auch  nicht  viel  mehr 

zweideutigen  Uebergang  vom  An- 

inne". isse  am  Schönen  dagegen  be- 
leben Gemüthslage.  Eant  bemerkt 

I  sei  „in  gutmuthiger  Absicht  ge- 
inen für  ein  Zeichen  eines  guten 

n".  Dem  sei  entgegenzustellen, 
ks  nicht  allein  oft,  ja  wohl  gar  ge- 

'derblichen  Leidenschaften  ergeben 
als  Andere  auf  den  Vorzug  der  Än- 

AnspruchmacbenkönDten".  Durch 
,    welche    die    Eigenartigkeit   des 

praktische  Stellung  zum  Leben 
.ischer  Kleinigkeitskrämerei  mifst, 
Is  Reflexionsmensch   und  ohnehin 

den  die  Humanisten  der  Popular- 

Belag  zu  unsrer  Einordnung  sei- 
;he.  Man  kann  ans  seinen  Worten 

er  das  intellektuelle  Interesse  am 

auf  die  t^chönheit  der  ufisckvldi^en 
er  That  verkennt  er  das  tiefere 

t  des  Schönen  so  sehr,  dafs  er 
e  sei  nicht  allein  vom  moralischen 

dies  kann  man  zugeben  —  „son- 
damit  verbinden  können,  sei  auch. 
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^nit  dtim  moralisclieD  schwer,  keineairegs  t 

„Affinität  vereinbar".  —  Er  räumt  ein,  ̂ i 
„Schönen  der  Kumt  (wozu  aacb  der  könetlieh 
„achönheiten  zum  Putze,  mithin  snr  Eitelkeit, 
„nea  Beweis  einer  dem  Moralischguten  anhäng 

„dazu  geneigten  Denkungsart  abgebe".  — 
er,  »dafs  ein  unmittelbares  Interesse  an  der  1 
„zu  nehmen  (nicht  blos  Geschmack  zu  haben,  c 

,jederzeit  ein  Kennzeichen  einer  guten  Seele 
flieht  sich  sein  Rigorismus  veranlaTst,  dieses 

muthige  loteresse  auf  „die  schönen  Formet 

schränken,  „die  Reize  dagegen"  (aUo  z.  B.  ii 
das  Duften  des  Heus,  das  Murmeln  des  Bacl 

der  Blüthen),  „welche  sie  so  reichlich  auch 

„zu  verbinden  pflegt,  bei  Seite  xu  lassen,  we 
„zwar  auch  unmittelbar,  aber  doch  empirisch 

274.  Er  findet  es  nun  „merkwürdig,  ( 

„Liebhaber  (der  Natur)  hintergangen  und  k&n 

„Erde  gesteckt  oder  kfinstliche  Vögel  anf  Z« 
„setzt  hätte,  und  er  den  Betrug  darauf  entdet 
„Interesse,  welches  er  vorher  daran  nahm, 

„würde".  An  einer  andern  Stelle  fShrt  er  de 
„gall  an,  der  künstlich  von  Jemandem  hinter 

„nachgeahmt"  würde.  Statt  aber  gerade  biet 
den,  daTs  es  nicht  die  Form  allein  ist,  wod 

ist,  sondem  dafs  es  gerade  jene  verpönten  R 

sammen  den  Ausdruck  der  Lebendigkeit 
und  dadurch  Interesse  erwecken,  weshalb  de 

wuTstsein  dieser  Lebendigkeit  versc 
Interetse  daran  aufhört:  schliefst  Kant  hiera 

„der  Naturschönheit  vor  der  Eunstechönheit" 
Widerspruch,  in  den  er  mit  sich  selbst  gerä 
wie  hier.  Denn  er  sagt:  „Wenngleich  die  Na 
„Schönheit  der  Form  nach  sogar  nbertroffen 

„doch  der  Vorzug  der  Naturschönheit  vor  dt 

„der  geläuterten  und  gründlichen  Denknngsar 
„ein,  die  ihr  sittliches  Gefühl  kultivirt  hafa 
Form  allein  es  ist,  was  ein  reines  Interesse  1 

begreiflich,  wie  die  Kunst,  wenn  sie  diese  Fo 

darstellt  als  die  Natur,  ein  geringeres  Interess« 

jedoch  jenes  höhere  Interesse  der  Naturschön 
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1  HomenteD,  die  als  blofse  Reize  be- 
,  80  ist  ea  also  nicht  wahr,  daTs  diese 

1er  Form  nntergeordset  sind.  Allein 

I  liegt  vielmehr  in  einem  ganz  andern 

ant,  da  er  die  Lebendigkeit  der  Natnr 
betrachtet,  diese  letztere  vom  bloTeea 

Q  (nicht  künstlerischen)  Nachahmung 
Utück  freilich  (wie  das  Automat  oder 

Ulenschlages)  steht,  da  es  lediglich 
r  Naturillusion  abzielt  und  weil  ihm 

wesentliche  Bestimmung  abgeht,  or- 
anha^n  Inoereu  zu  sein,  gegen  die 

'ern  hat  Kant  allerdings  Recht,  wenn 
idigen  Natarschönheit  ßr  ein  kuU^ 

vunderung  des  mechanischen  Künst- 
en dem  Produkt  der  Künstelei  und 

beidet,  sondern  ganz  abstrakt  Natur- 
iheit  gegenüberstellt,  so  erhält  die 
ius  schiefen  Sinn.  Auf  dieser  falschen 

in  weiteren  Reflexionen,  bis  er  denn 

shied  kommt,  der  vorhin  als  der  zwi- 
dem  Kunstwerk  bezeichnet  wurde. 

'86hiedene  Arten  zur  Kunst  und  zwar 
so  darf  es  uns  nicht  Wunder  nehmen, 

eigentliche  Kunst  nicht  gerade  viel 

Btferttgkeit. 

nTrtl)(Jnl)(il  null  t>tattttl^S»^tiU 

ausgehend,  daTs  „das  Wohlgefallen 
Den  Geschmacksurtheii  nicht  ebenso 

iresse  verbunden  sei  als  das  an  der 

,  der  ein  wesentliches  Moment  der 

iberhaupt  bildet  —  unterscheidet  er 

Kunst",  indem  er  sagt,  sie  sei  Bent> 
lg  der  Natur,  die  bis  zur  Tauschung 

Wirkung  als  (dafür  gehaltene)  Natur- 
t  wahr  ist,  da  z.  B.  eine  Wachspuppe 

Naturillusion  und  im  direkten  Ver- 

irreichung derselben  eine  mehr  ge- 
Eillerwenigsten  aber  eine  kfinstlerische 
äne  absichtlich  auf  unser  Wohlgefsllea 

85* 
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„Bichtbarlich  gerichtete  Kunst*  —  hier  h&ben 
liehe  DefinitioD  des  specißschen  BegriSa  der  Et 

^alsdann  aber  irürde  das  Wohlgefallen  an  ( 
^unmittelbar  durch  Geschmack  stattfinden,  abei 

„mittelbares  Interesse  an  der  sum  Grund 

^nämlich  einer  Kunst,  welche  nur  durch  ihi 
Gefallen  zu  erregen),  niemals  aber  an  sich  e 

„kann".  —  Diese  die  Kunet  zu  einem  blofaei 
Ansicht  findet  sich  übrigens  bereits  früher  bei 

ausgesprochen.  Er  sagt  dort:  „Alle  Form 
„Sinne  (der  äuTserea  sowohl,  als  mittelbar  des 

„Gestalt  oder  ßpUl;  im  letztem  Falle  entwede 
„(im  Raum:  die  Mimik  und  der  Tanz), 

„Empfindungen  (in  der  Zeit)".  Dies  würde  auf 
passen.  Die  Gestalt  hatte  er,  wie  früher  bem< 
die  Malerei,  Bildhauerkunst,  Baukunst 

kunst  in  Ansprach  genommen*). 
Aber,  nm  gerecht  zu  sein:  trotz  der  an 

schränktheit  der  ästhetischen  Anschauung,  we 

spricht,  liegt  ohne  Zweifel  in  diesem  IJnterscl 
und  Spiel  die  tiefere  Ahnung,  dafs  der  wahre  Y 
der  Künste  sich  auf  den  Gegensatz  zv 

Bewegung  gründet.  Form  ist  das  ganz  AU 
ruhende  gehört  sie  natürlich  dem  Raum  an,  i 
So  ist  zwar  der  Unterschied  zwischen  Gestalt 

schöpfend,  denn  die  Gestalt  findet  sich  (auch 

Tom  „Spiel  der  Gestalten"  spricht)  auf  beiden 
fühl,  das  ihn  zu  dieser  Unterscheidung  treibt,  i 
richtiges.  Aber,  befangen  in  der  beschränkter 

Kunst  als  entweder  auf  Täuschung  abzielen( 
oder  als  an  sich  zwecklosem  Spiel  für  das  l 
läfst  er  diese  tiefere  Ahnung  fallen  und  behar 

—  auf  der  Unterordnung  der  Kunstschönheit  an 
hinsichtlieb  des  sittlichen  Interesses.  Später 

Begriff  der  Kunst  und  damit  auch  den  des  G< 

Schönheit  und  Naturschönheit  tiefer'). 
276.  Die  Naturschönheit  gewinnt  nn 

dais  die  Reize  früher  von  ihm  als  ein  das  In 
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ei,  TerunreinigcDdes  Element  abgescbiede; 
iaeo  höheren  Werth;  denn  er  ssgt:  „Di 
,  welche  so  häufig  mit  der  Bchönen  Fori 
lelzend  aDgetrolTeD  werden,  sind  entwede 

is  Lichts  (in  der  Farbengebnng)  oder  de 
rig.     Denn   diese   sind   die   einzigen  Em 
blos  SiDnecgefühl,  sondern  auch  Reflexio: 

lodifikation  der  Sinne  verstatten  und  s< 

lie  die  Natur  zu  uns  führt,  und  die  einei 
cheint,  in  sich  enthalten.  So  scheint  di 
las  Gcmiith  zu  Ideen  der  Unschuld  ani 

eben  Farben"  —  Göthe'a  Farbenlehre  wa 
t  —  „von  der  rothen  an  bis  zur  violette. 
Iieit,  2)  der  Kunheit,  3)  der  Freimüthlg 

iit,  5)  der  Bescheidenheit,  6)  der  Stand 

ikeit  zu  stimmen.  Der  Gesang  der  \'6gt 
ind  Zufriedenheit  mit  seiner  (?)  Existenj 
r  die  Natur  aus,  es  mag  dergleichen  ihr 

Aber  dieses  Interesse,  welches  wir  hie 
Q,  bedarf  durchaus,  dafs  es  Schönheit  de 

hwindet  ganz,  sobald  man  bemerkt,  ma 

i  nur  Kunst  .  . ."  und  dann  kommt  da 
hmten  Nachtigallenschlag. 

EDNST  UND  DIE  KÜNSTE. 

)n  geht  schon  deutlich  hervor,  zu  welche 

{ant  in  Bezug  auf  die  Bestimmungen  de 

angen  mufs.  Dennoch  ist  auch  hier  z 
terschiede  von  den  meisten  neueren  AeE 

seines  Philosophirens  besser  sind,  als  de 
hoffen  liefs.  Der  Orund  davon  ist  dei 

luf  diesem  Stamm  gewachsen  sind,  abe 

hängen,  von  ihm  erst  nach  und  nach  ihi 
auch  hier  wieder  sein  richtiger  gesunde 

ipfe  gegen  den  abstrakten  Schematismu 

rgeht  und  ihn  —  zu  seinem  eignen  Beste 

n  eignes  Princip  verfuhrt.  —  Er  sprich 

Thaupt",  sodann  „von  der  schönen  Eunat' 
Itnifs    zur  Natur  und   zum   producirende; 

dann  .das  Genie"  und  macht  BcbliefsUci 





551 

li  nicht  entgehen,  um  dies  hetvorznhebeO] 
da  einerseits  „die  schöne  Euost  sich  nicht 

BD  könne,  nach  der  sie  ihr  Produkt  zu 

drerseits  „gleichwohl  ohne  vorhergehende 
Is  Kunst  heifsen  kann,  die  Natur  in 

e  Stimmung  der  Vermögen  desselben)  dei 
nässe,  d.  i.  die  schöne  Kunst  nur  als 
ßh"  sei. 

zeigt  nun  Kant  versohiedens  Homeote^), 
.  ̂ nicht  GeBchicklichkeitsanl^e  zu  Dem, 

ftrnt  werden  könne,  aondem  eia  origi- 
.  einer  inneren  Regel  producire;  2)  es 

aleo  Vnsion  gebe,  exemplarisch  aeio, 
üBse  selbst  für  Ändere  als  Bichtschnui 
es  kein  BewuTstaeiu  aber  das  Wie  seine« 

die  Regel";  4)  „die  Natur  schreibe  durch 
lenschaft,  sondern  der  Kunst  die  Regel 

insofern  diese  schöne  Kunst  sein  soll." 
so  ziemlich  in  Ordnung,  aber  indem  er 
mlich  das  Schaffen  des  Genies  und  des 

!ikt  fafst,  geräth  er  in  wunderliche  Be- 
dafs  „im  Wissenschaftlichen  der  gröfste 
n  als  Beispiel  gegen  Wieland  an)  „vom 

und  Lehrling  nnr  dem  Grade  nach  ver- 
imnach  Aristoteles,  Winckelmanu,  Kant 

Genie's  gewesen  waren.  —  Weiter  unter- 
tig  die  kfinstlerische  Nachahmung  von 
t,  aber  zunächst  niflht  in  Bezug  auf  di« 

les  KuDstleroena  auf  Grund  der  vom  Ge- 

Diese  Reflexion  führt  ihn  hier  noch  ein- 

zwischen  Naturschöoheit  und  KunslschöU' 
viel  tiefer  fafst,  der  Art,  dafs  er  nunmelu 

mit  seiner  früheren  Ansicht  —  „die  Vor 

LUDst  gegen  die  Natur"  hervorhebt, 
von  dem  Satze  aus,  daTs  „eine  Natur 

es  Ding,  die  Kunstschönheit  da 

'oratellung  von  einem  Dinge"  sei 
ümmnng,  sofern  damit  ausgesprochen  ist 

larstellung  keineswegs  naturschöu  zu  seil 

*)  VaiL  ob«D  Na.  S7S  ScUdTi. 





Ib  «den  Anedruck  Sstbetisotter 
en  Kmtet  diese  Idee  durch  einen 

rden  ntuffl,  während  in  der  scbö* 
ir  eine  gegebene  Anschauung  ohne 

»nd  sein  soll . .  hinreichend  ist*")« 
in  dem  Sinne  wie  in  der  Nattir 

der  Btein,  die  Leiawaod  u.  s.  F., 
hört  nicht  so  seinem  Wesen,  vSh» 

I  Organismus  bis  in  die  kleinstea 

1.  zum  formalen  Lebensprincip  ge- 

nag,  Kant  gründet  seine  Eiothei- 
Anali^e  des  Autdruck»,  indem  er 
I  als  Ansdrfickung  von  Ideen  (beim 

Anmerkung)  hinzuBetzt,  der  Leser 

{lieben  Eintheilnng  der  schÖDea 
heorie,  sondern  nur  als  einen  von 

die  man  anstellen  könne,  beurthei^ 
vornherein  för  seine  Eintheilung 

othwendigkeit,  ja  er  ist  sich  der 
daTs  er  sp&ter  noch  einmal  daran 

Ausdruck  beim  Sprechen  ̂ besteht 

Iod),  der  Oeberdung  (Gestikn- 

in)",  welche  Momente  den  Elemen- 

unff  und  der  Empfindung  entspre- 
ir  dreierlei  Arten  eohöner  Rfinst«: 

md  die  Kunst  des  Spiels  der 

lie  Beredsamkeit  nnd  Dicht- 
terscheidet,  dars  jene  „ein  Geschift 

1  der  Einbildungskraft",  diese  n^io 
als  ein  Geschäft  des  Verstandes  be- 

endigt ein  Geschäft  an  und  führt  ea 
mit  Ideen  sei,  um  den  Zuschauer  zu 

blos  ein  unterhaltendes  Spiel  mit 
lOviel  für  den  Verstand  heraus,  als 

e  zwsit«  AurUgs  seiner  Krilik  dir  Urlktilt- 
m'mbt  SpDira  in  den  TertndfruDgen  eiuiger 
»nn  es  cigtnilich  autlktlcD,  dafe  er  ntcbt  du 
Ehe  tu  o8%n  >m  Tiga  liifCH.  Eb  ist  die»  nur 
'  die  gen»  Gnodlegt  —  nnd  diete  wanelt 
Düuen,  wenn  er  eiocD  lolchen  Veiiuch  talQ« 
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^ob  er  blos  dessen  Geschäft  zu  betreiben 
—  Zu  den  badenden  Künsten  rechnet  er 

rei;  jene  gehe  auf  „ Sinnen wahrheit",  dies' veiter  nnterscheidet  er  aber  die  Plastik  in 

Baukunst,  wovon  die  erstere  wirklich  i 

Dinge,  die  zweite  solche,  die  nur  durch  E 
Ebenso  zerSllt  die  Malerei  in  die  e i gi 
schöne  Schilderung  der  Natur,  und  die  Lu 
«chönen  Zusammenstellung  ihrer  Produkte 

Sinne"  will  er  dann  noch  „die  Verzierung 

„schönes  Ämmeublement"  u.  s.  f.,  sofern 
malerischen  Gesammteindruck  hervorbringt 
^Die  Kunst  des  schönen  Spiels  der  £ 

„die  Musik  und  die  Farbenkunst".  W: 
«teht,  sagt  er  jedoch  nicht,  denn  die  Paralle 
benleiter  klärt  die  Sache  wenig  auf.  DaTs 
von  der  Malerei  unterscheidet,  ist  leicht« 

nämlich  bei  letzterer  fiberhaupt  nur  die  Ei 
«tsltung  im  Auge  hat. 

282.  Dennoch  kann  es  an^lten,  da 

Spiel  der  Empfindungen  nicht,  auf  Gr 
«ips  wie  bei  der  Unterscheidung  der  Malei 
an  den  Gegensatz  von  Musik  und  Tanzt 

den  das  Moment  des  Rythmus  zu  Grunde 

Tanzkunst  die  Gestalt  selbst  (wie  bei  der 

Produkte)  zur  Darstellung  rythmischer  B 
während  bei  der  Musik  der  Rythmus  als 

erscheint.  Zwar  spricht  er  im  folgenden  § 
„düng  der  schönen  Eünste  in  einem  und  d 
delt,  vom  Tarn,  indem  er  bemerkt,  daTs  ̂  
^Beredsamkeit  mit  einer  malerischen(?)  Da 

und  „in  der  Oper  die  Poesie  mit  Musik  un 

„der  Empfindungen  in  einer  Musik  mit  de 

„Tanz  verbunden  werden  könne";  allein 
bei  der  Eintheilung  der  Efinste  diese  Subst 

«ine  „Farbenkunst",  von  welcher  man  si 
rechten  Begriff  machen  kann.  Dsfs  er  de 

ist  übrigens  nicht  das  Schema  schuld,  sond 
Definition,  sofern  er  ihn,  Objekt  mit  Mittel 

«Spiel  der  Empfiodangen  mittelst  der  bew 

„Spiel  der  Gestalten*'.    Ebenso  gut  könnte 



.  geschieht  —  als  „Spiel  der 
aireu.  —  AufTallen  mufs  es 

r  gewissen  Strenge  jede  Be- 

leugnet'),  diesen  §  mit  der 
schönen  Künste  nicht,  nahe 

erbindung  gebracht  werden, 

Igefallen  bei  sich  fuhren, 

Gemuth,  durch  das  Bewufst- 
reckwidrigen  Stimmung,  mit 

u  machen"...  „Sie  dieneo 
man  desto  bedürftiger  wird, 
Inzufriedenheit  des  Gemüths 

,  dafs  man  sich  immer  noch 

friedener  macht-"  — 
itlich  der  graduellen  Werth- 
[önnen  wir  uns  kurz  fassen, 

htkunat,  „die  fast  gänzlich 
'  auf  die  Beredsamkeit  ist 

kfinstlicbe  Ueberlistung"  ab- 
&Dnehmlichkeit)  zunächst  die 

als  Kultur"  mit  sich  bringt 
ifernunft  beurtheilt,  weniger 

;n  Künste*'.  Unter  den  bil- 
ei  den  Vorrang  ein,  „theils 

brigen  bildenden  zum  Grunde 
Region  der  Ideen  eindringen 

diesen  gemäfs,  mehr  erwei- 
ttet  ist".  —  Hiemit  begnügt 
hn,  die  Musik,  der  er  ihrer 
nach  der  Poesie  einzuräumen 

li,  auf  ihren  wahren  Stand- 
n  dem  Moment  der  „blofsen 

ollführt,  dafs  er  sie  mit  dem 

ttpiel  auf  eine  Stufe  stellt. 

Anmerkung  verwiesene  Erör- 
nicht  dabei  (nämlich  bei  dem 
ne  Ansicht  über  das  Lachen 

lieh  in  die  Metaphysik  des 

sagt  er  —  „fordert  ein  In- 
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„teresse  und  sei  kein  echöoes  Spiel ..  er  ' 
„lassen  . .  Hingegen  Musik  und  Stoff  e 

„lei  Arten  dea  Spiels  mit  asthetiachen  Idei 
„Torstellungen,  wodurch  am  Ende  nichts 
es  immer  nur  darauf  ankäme,  namentlicl 

lieh  das  Wohlgefallen  ohne  Begriff  ve: 
^durch  ihren  Wechsel  uns  dennoch  leb 
Hienach  erklärt  er  also  sowohl  die  durch 

Empfindung  als  das  Lachen  in  Folge  eines 
blofses  Resultat  einer  Reizung  und  Ewar, 

hervorgeht,  eines  sehr  materiellen:  „Die  B 

„körperlich,  ob  sie  gleich  von  Ideen  t 
„und  das  Gefühl  der  Gesundheit,  durch 

„spondirende  Bewegung  der  Eingeweide,  m: 

„und  geistvoll  gepriesene  Vergnügen  einer 

„aus".  Es  scheint,  als  ob  Kant  hier  ledig 
da  er  ausdrücklich  bemerkt,  dafs  sie  „ehe 

„schönen  Kunst  gezählt  eu  werden  verdi< 

wohlthuenden  Einfluis  auf  die  Eingeweidi 
fällen)  auf  das  Zwerchfell  spricht.  Uebrig 
schauuDgea  ebenfalls  wieder  stark  an  den 
sehen  Aesthetik. 

284.  Dafs  Kant  das  Komische  ' 
Lachen,  nicht  seinem  tieferen  Begriff  nach 

hör,  dafs  er  es  nicht  vom  metaphysischeti 

Batz  zum  Tragischen  und  demnach  als  bea 
sondern  lediglich  vom  psychologischen,  ja 

Biologischen  Standpunkt  aus  betrachtet. 

einem  Geilankenspiel,  welches  „blos  aus  ( 

„lungen,  in  der  ürtheilskraft,  entspringt 
„danke,  der  irgend  ein  Interesse  bei  sich 

„müth  aber  doch  belebt  wird".  Näher  t 
Lachen  durch  „das  plötzliche  Nachlassen 

„regton  Spannung  des  Verstandes",  wovon  n 
„per  durch  die  Schwingung  der  Organe  spüi 
„ihres  Gleichgewichts  befordert  und  auf  d: 

„ttiätigen  Einflufs  hat".  Dies  ist  ganz  di( 
chonders,  der  das  Lachen  —  nach  Vorsch 

tel  zur  guten  Verdauung  am  meisten  schi 
dann  seine  Erörterung  in  die  Definition  zus 

„ein  Affekt  aus   der  plötzlichen  Verwand!' 



latürlicfa  nur  die  Art  der  Wir- 

an,  das  Komische,  geachweigs 
isiIb  dem  Gemntb  angehörigea 

aor,  Ironie  u.  s.  f.  versteht,  er- 
it  und  auf  die  Laune,  welche 

stellen,  geht  er  ein,  aber  was 
Grenze  konveDtionell  populär« 
noch  seine  Zasammenstellung 

im  er  seigt,  wie  io  beiden  dsa 

im  letztwen  Begriff  als  unwill- 
ersteren  als  willkürliche  und 

n  znm  Behuf  der  lebhaften 

erregenden  Kontrastes.') 

rl  bnr  Siltliil)luit. 

;  des  lum  zweiten  Abschnitt  der 

der  „Dialektik  der  ästhetiachoD 

r  zweite  Abschnitt,  welcher  le- 
ims  zu  Liebe  von  dem  übriges 

besteht  zum  gröfaten  Theil  — 

Wiederholungen  des  früheren  In- 
ders zugestutzt,  z.  B.  als  Anti- 

.uflosong,  welche  in  der  Sache 
D  in  zwei  §§,  welche  er  betitelt: 
:eit  der  Natur  sowohl  wie  der 

der  UrtheUskraft"  und  „Von  der 
Iceit".  —  Auch  die  Erörterung 
)t  meistens  Bekanntes,  und  es 

turbetrachtung  erwähnt  werden, 

eingeht,  in  denen  sich  die  Natur 
gt,  z.  B.  auf  das  Kry stall! siren 
alze,  Mineralien  u.  s.  f.,  womit 
neu  der  Natur,  wie  bei  den 

leru  Q.  8.  f.  vergleicht,  indem  er 
Ueberschufs  der  Naturkraft  über 

IS  deutet.    Wie  man  sieht,  ge- 
des  Begriffs  der  Naturschönheit 

,  um  dies  „Princip  des  Idealis- 
-wo  es  Dooh  deutlicher  zu  er- 





ächte  Geschmack  eine  bestimml 

kann*'. ift  spekulativer  AhnuDg  des  wat 
mden  Worten  wollen  wir  abschli* 

)häre  reflektirendea  Denkens,  eni 

[eistigenden  Einwirkung  auf  sein 
ir  durch  die  innige  Vertiefung  i 
honen   und   der  Kunst  gewönne 

dem  einmal  als  nothwendig  voi 

stems,  vermochte  Kant  allerding 
as  wahre  Wesen  der  Schönheit  z 
Etmentlich  die  konkreten  Gestaltur 

fen  ideellen  Unterschieden  wie  i 

aft  zu  begreifen.  Aber  geleite 
kühnen  Geist  und  trotz  Allen 

d  Unmittelbarkeit  der  Empflndun. 
^and  den  dichten  Nebel,  der  siel 

seitig  beschränkten  Standpunktei 
:er  über  das  Gebiet  des  Schöuei 

trieben  und  ein  helles  Licht  dar 

auch  nicht  stark  genug  war,  ii 

eh  zu  dringen,  und  manche  in  fal 
doch  die  Fackel  wurde,  an  de 

'6  Laternen  anzündeten.  — 

igeren  Sinne;  Heydenreicli 

äer  Philosophie  ein  wahrhaft  pro 
Thättgkeit  meistens  von  zwei  Ei 

;h  verschiedene  Brechung  des  rei 
iesen  zwar  von  seinem  Ursprung 

len,  dafür  aber  auch  verallgemei 
dieser  Erscheinungen  ist  die  so 

darüber  hinausgehende  „Populär 

Schulform  entäul'sert,  ohne  schoi 
Wenn  Schiller  sagt: 

Laben  die  Kärrner  za  thun", 
dann  nicht  nur  die  Kärrner,  son 

thun  haben,  ja,   dafs   diese  dii 
iister  sind,   und  dafa  selbst  dii 
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praktiBcben  Bauführer  —  um  in  di 
zu  bleiben  —  ibre  weBentlichan  I 
Bauwerks  leisten.  Wir  wollen  dai 

Bauplan  zwax  das  Frinoip,  d.  b. 

pralftiscbe  Ausführung  eatbält,  dali 
liebung  mehr  gehört  als  ein  gezc 
Kritik  der  äsäietiicken  ÜrlheiUkraft  \ 

nuDg  zu  einem  philosophischen  Gel 
nur  wissenBcbaitlicher  Architekt,  niofc 

war,  d.  b.  nicht  die  konkreten  Req 

genau  kannte,  um  alle  CetaiU  der  i 
gen,  so  ist  es  erklärlich,  daTs  sei 
■starke  gewisser  Pfeiler  seines  Syste 
Bogen  u.  s.  f.  sieb  in  der  prakü ■erwies. 

Aber  neben  denjenigen  Pbiloso 

3u  bezeichnen  pflegt  und  die  in  d 
philosophische  Kärrner  sind,  giebt 
uerbalb  tbeils  aufeerbalb  der  Scb] 

Gedanken  nicht  blos  axubanten,  d. 
nem  Grund  und  Boden  mit  wesentl 

Gebäude  errichteten  oder  dooh  wen' 
neue  Flügel  und  Stockwerke  er  weit 

.also  einmal  die  eigentlichen  Vertrel 

stehen  — :  diese  leisten  mit  gerii 

■dal's  sie  die  Eant'scbe  Eunstanschai 
lose  Schematik  verwässern;  sodaoi 

—  ohne  sich  als  Philosophen  von  '. 
Tetiker,  zu  geriren  —  den  echten  : 
in  sich  aufgenommen  und  sich  da 
XM  frischer  und  grofsentheils  tief 

diesen  gehören  eine  Reibe  hervorra; 
Wilhelm  von  Humboldt,  besont 

systemlose,  aber  doch  vielfach  in 

gen  über  einzelne  Priocipienfragei 

wir  unter  der  allgemeinen  Bezeicb 
larästhetik"  zusammenfassen  werde 

noch  vorläuGg  ab,  um  eine  kurze 

im  engeren  Sinne"  zu  geben. 
288.  Es  kann  natürlich  nicb 

mehr  oder  weniger  abstrakten  und 
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leihkraft  auf  fast  allen  üniversitätea 
des  Näheren  tw  charafeterisiren ;  es 

he  sefD,  die  oft  mehrbämäigen  Werk» 
e,  Michaelis,  Schmidt,  Krug; 

ehreiber,  Bfirger  u.  8.  f."^  aucH 
Inhaltsverzeichnisse  —  was  in  den 

sristik  Tollkommen  genBgen  wnrde  — 
Wenn  mao  hinsichtlicli  ihrer  besonde« 

zwischen  ihnen  machen  will,  so  kann 
antianer  bezeichnen.  Scndavid  hat 

1  Philosophie  in  Süddeutschland  go-  ' 
mit  fremden  Elementen,  namentlich 

sehen  Empirismus  theils  der  WolfT* 
iTschte.  Fm  Gmnde  war  er  ein  durch* 

—  Boutorwerk  ist  ebenfalls  Ebleh» 

■  OTschlenenen  Ideen  zur  Metaphysik 
Versuch  an,  den  Eantlanismus  mit 

:hon  Popularästhetik  zu  vermitteln, 

nnte.  — 
jener  Zeit,  den  wir  noch  nicht  ge- 
ere  Berücksichtigung,  nämlich  Karl 

it  den  ersten  Band  eines  Systems 
eraos gegegeben  (und  swar  vor  dem 

hdlskraft'),  in  welchem  er  in  Form 
Cant'schen  Sinne  über  verschieden« 
jtrefTend,  reflektirt-  Er  geht  dabei 
ad  bethätigt  eine  anerkcnncnswertho 
sthetiker  des  18.  und  17.  JahrhuQ- 

Hetzen,  sich  Über  den  euiea  oder  ladem  Aeatb«: 
er  die  hgapfsflchlithsten  Werk«  denselben  >d< 

iMerunjr  dir  ÜTonl'fcA«»  Eridk  der  lUrhelUchat 
ile.  —  L.  Pönchke:  Cfduni«!  über  timst 
1792—94.  t  TheUe.  —  C.  F.  Mi  chaelis: 

akfidtnUcktH  VorltMtmgtn  ibtr  Kaiti't  Kritit 
e  17'JS.  —  Scbmidt-Fbiaeldeck:  frie/« 
«cht  ayif  die  Kanffche  Thforit.  Altona  179T. 
ligchen  Bttctfclopädit  dtr  achönt»  -Känfte.  l«ci|)- 
ttthetik.  Königsberg  180!.  —  Laz.  Bendk- 
JeiliD  1799.  —  J.  BoulerWBck:  Grmdrift 
h.  Göttingen  179S.  —  ÄI071  Scbr«ib(T: 
}.  ~  G.  Ä.  Bürger:  LrKrbwh  der  Afilheiik, 
1  1803.  —  Diesen  ichliefseD  sich  dBDn  noch 

I«  Idtm  2CI  rinfr  philninpliischtn  AeiiktHk  von 
hetibM/är  gebildelt  Ltter  von  PSIUi.  Leipzig 
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dertfl,  besonders  aDch  der  franzöaiE 

überhaupt,  obwohl  befangen  in  ver: 
gesunde  Ansichten.  Ja,  er  offenbart 

speknlative  Erkenntnifs,  der  in  der 

wenn  er'),  die  Theoriaten  in  „empfi 

Winckelmann),  „Rhapsoden"  (womn 
sehen  versteht)  und  „philosophische 

letzteren  sagt:  „Der  philosophii 
„zur  Kunst  selbst  besitzen. .  ̂  

„muTs  er  sich  ßhig  zu  machen  bi 

«zu  empfinden,  es  mufs  sich  schon 
^lieber  Evidenz  offenbaren;  fortgezt 
„seine  Vernunft  nicht  Zeit  haben,  e 

„folgen  . .  Allein  dieser  Zustand  ka 
„nnnft  mufa  zum  bellen  Gefühle  ihi 

,tet  sie  ihren  Blick  auf  den  ZusI 
„der  ihr  in  der  Erinnerung  noch  vo 

„daTs  jene  Begeisterung  nur  durch 
„schienenen  Ganzen  mit  ihrei 
«so  zuversichtlich  fördert  sie  nan  d 

„Spiel  der  Seelenkräfte  erfolgte . . . 
merkwürdige  Worte,  die  eine  tiefe 
tnitiven  Erkennens  verrathen,  nur 

welcher  Beides,  Intuition  und  bewu. 
bunden  ist,  in  ihre  Momente  zerle 

lieber  Aufeinanderfolge  und  nicht  ii 
nirende  Vermögen  seien.  Aber  dies 
zeichen  dafür,  daTs  der  Gedanke  dei 

290.  Heydenreich  hat  es  n 
des  Schönen,  als  auf  Das,  was  man 

Künste  verstand,  abgesehen.  In  de 
er  die  Gründe,  warum  bei  den  Alte 

kommnerer  Weise  getrieben,  sondert 

höher  geschätzt  wurden  als  bei  dei 

ganz  richtigen  Grund  an,  nämlich 
-dem  Gebiet  des  Vaterlandes,  ihre 

')  Toindc  mm  Bgttettt  der  AuthttUi  j 
di«  nuh  AbriHCDg  dies«  Werkea  geichricben 
Mi  .nnerwirtet  lormanUnid*  fUr  ibn,  diTs  .E 
.Dan  Kritik  dar  Ürtluilileraft  dia  Emp&^iiii(r 
■  dieulba  W<i9«  aatirick«!«,  wie  ar  (Hay^raii 



retellnng  und  der  Einkleidung  dem 

1  der  Nation  angemeBsen  gewasea" 
m  Dichtern  das  Ohr  oder  8oia  Äuge 

Bildhauer,  ao  stellten  sich  ihm  Ge- 

ignen  Seele  einheimiBcli  wa- 
it  seiner  Phantasie  und  gleichsam 

t  seinem  Herzen  standen".  Im 
ifs  ̂ den  Neuereu  die  Künste  sowohl 

in  der  Art  der  Behandlung  etwas 

emdes"  seien,  and  richtet  bei  die- 
lod  Winckelmann  die  Bemerkung, 

e  leicht  zd  sagen(?J,  dals  Schön- 
Werken  der  bildenden  Kunst  der 

hrheit  und  Ausdruck  bia  auf  einen 

.  f.;  aber  es  sei  „zu  fragen,  worin 

trke  begründe".  Er  findet  den 
igen  Beziehung  der  Kunst  auf  die 
be  Gedanke,  den  Hegel  ausspricht, 

lg  des  antiken  Geistes  überhaupt 
bezeichnet,  welches  geschichtlich 

nischen  Welt,  verwirklicht  sei".  — 
lerseits,  hinsichtlich  seiner  Giund- 

irgänger  Kaufs  zu  betrachten  ist, 
iit,  in  der  Beziehung,  dafs  er  noch 
lenker  der  Kunst  gegenübersteht, 

ischauung  Winckelmann's  und  Les< 
irmittelo  sucht.  Hätte  er,  bei  die- 

m  Stoff,  den  Geist  Kant's  besessen, 
gegenüber  ebenso  konkret  verhalten 
Aesthetik  schon  damals  eine  viel 

lung  erfahren  haben, 

sehr  wohl  die  Nothwendigkeit,  -  die 
d  aus  zu  erörtern.  In  der  Einlei- 

imerkt  er:  „Bei  der  Untersuchung 

[  die  Grundsätze  des  Geschmacks" 

1  Quellen"  zornckgehen  und  sich 

'iefe  der  Spekulation  versenken", 
n  nicht  dazu  aus;  es  ist  mehr  ein 

als  eine  philosophische  Erörterung, 
i^influfs  der  schönen  Künste  auf  den 

tischer  Beziehung,  und  zwar  gan& 
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im  Sinne  der  Btamgarteif'seheii  PopularSirthellk.  Dabei  hal  er  ab«r 
—  iiDfd  Uer  sdigt  sich  der  Einflurs  Kaufs  —  eine  gans  rfchäge 
Torstellnng  von  Dem^  was  solcher  üntersnclrang  torausgehen  nrols. 

Er  sagt  (S.  60):  „Tiefa  Unter^nchongen  Aber  die  Natur  der  Em- 

,yplind8ainkeit,  ihr  YerhSltnirs  gegen  die  fibrigen  Kräfte  der  Seele" 
tt.  8.  f.  Müfaten  ̂ nvor  angestellt  werden.  Man  habe  „viele  Schriftea 

yfiber  den'  günstigen  Einfiofs  des  Geschmacks  auf  d^e  Sittlichkdt; 
^aber  er  mindere  eich,  dafa  man  nicht  noch  mehre  über  das  &tgSDr 
j^theil  hat . .  .  Man  nehme  den  Geschmack  als  ein  Vermögen  ao,  die 
^Schönheit  zu  benrtheilen,  allein  man  bestimme  vorher  nicht,  w»a 

„eigentlich  in  der  Natur  oder  Kunst  wahrhaft  schon  sei.." 
n:  s.  f.  In  der  driUen  Betrachtung  geht  er  nun  in  eino  historiscbe 
Kritik  der  Kudstphilosophie  ein,  deren  Idee  er  xueiBt  in  Leibsits 

ftndet.  Er  zeigt  sehr  richtig,  dafs  Baumgarten' s  Aesthetik  eigent- 
fioh  nur  auf  die  Poesie  paTst  und  daTs  (S.  78)  »Tonkunst,  Tan- 

zkunst utid  die  bildenden  Kfinste  dabei  leer  ausgehen  mfissen^. 
In  der  tiiertefi  Betrachtung  kommt  er  dann  auf  Kant«  dessen 

Bemerkung^)  Aber  die  ünmogiichkeit  einer  Aesthetik  im  Sinne  einer 
auf  Vemunftprincipien  begründeten  Wissenschaft  des  Schonen  ei 
eitirt  und  dazu  bemerkt,  es  sei  dies  „ein  Ausspruch^  der  besonders 
^aus  dem  Munde  eines  Weltweisen,  wie  Kant,  ton  aoTserordeBtlicher 

^Wichtigkeit  ist^.  Auf  diese  Frage  geht  er  nun  näher  ein,  und 
hier  ist  es  denn  in  der  That  erstaunlich  zu  bemerken^  wie  Hoyden- 

reich  —  lediglich  am  dem  allgemeinen  Princip  Kantus  h^aus  ̂ i 
«hne  dessen  Kritik  der  UrtkeHekruft  zu  kennen  —  allein  durch  die 

Aufstellung  gewisser  Probleme  völlig  auf  den  Gedankengang  Kantus 
kommt.  Aber  auch  seine  Definitionen  stimmen  in  auffälliger  Weise 

mit  denen  Kant's  überein.  Dies  sagt  er  auch  selbst  (8.  110).  b 
d!er  fünften  Betrachtung  erörtert  er  das  Wesem  der  schoaen 
Künste,  indem  er  daraus  die  Arten  derselben,  nämlich  Tonhn^ 

Tanzkunst,  Bildende  Kimste,  Gartenkunst,  Diehthtnst  und  Sdit»- 
spielkwnst  entwickelt.  Was  man  auch  gegen  diese  Schematik  sagen 
mag,  so  ist  doch  seine  Grundanschauung  über  die  Popular&süiatil^ 
nelbst  über  die  von  Moritz,  weit  hinaus;  denn,  um  nur  das  ̂  

zu  bemerken:  schon  in  dor  negativen  Bestimmung  des  Begriffs  der 
schönen  Kunst,  d.  h.  in  der  Aufzahlung  der  Eigenschaften  und  Zwecke, 
die  ihr  nicht  zukommen,  zeigt  er  einen  bedeutendeft  Fortschritt 

Br  sagt  nämlich  (8.  188)  r  ̂   Weder  Erregung  de»  Vergnügens,  nock 

>)  In  der  Kritik  der  remm  Vermm/t  (S.  21);   die  Kritik  der   ÜrOmUbrüft  «v ^iaiftk  &odi  oidit  enehitnes. 
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yYjßrsehoBeruQg  der  Wirklichkeit  .  .  .  aocfa  angenehme  TeiAreihuifg 
„der  Langenweiie,  noch  Naohahmung  der  schönen  Natox^  noch  vall^ 

j^kommen  sinjollobe  Erkenntnifs,  noch  YoUendung  kx  sieh  selbst^ 
dürfe  ak  .^allgemeiner  Grundbegriff  für  die  schönon  Künste  ang^^r 

^onimen  'werden^^  sondern  dieser  sei:  ̂ BarBtellus^g  eines  h^^ 

^stimmten  2.a«ta'ndea  derEmpfi'ndaainkeit^.  Wie  ans  seiner 
Erörterung  hervoi^eht^  will  er  sagen^  dafs  die  Ennst  als  Darstellimg 
des  Schonen  nnr  Das  darzustellen  habe,  was  eine  bestimmte  Be*> 
Ziehung  zur  ästhetischen  Empfindung  habe  (dies  versteht  er  nämUoh 

unter  i^Empfindsamkeit^)^). 
In  den  folgenden  Betrachtungen  geht  er  nun  ziemlich  genau  in 

die  Elemente  der  leinzelnen  Kunstgattungen  ein,  indem  er  seibat  z.  B* 

in  der  Tanzkunst  eiine  „lyrische^  und  i, .dramatische^  Art  unter«* 
scheidet  Interessant  hiebei  ist;,  dafs  er  die  Künste  in  ihrer  speci- 
fisciien  Unterscheidung  viel  naturgemafser  und  xichtiger  bestimmt 
ids  Kant.  Die  bildende  Kunst  z.  B.  untarscheidet  er  einfach  iu 

körperhafte  und  itachenhafte  Darstellung  und  nennt  sie  plastische 
imd  zeichnende  Kunst.  Die  letztere  zerfalle  in  ̂ eigentliche 
«Zeichnenkunst,  die  sich  nur  willkürlich  gewählter  Farben  zur 

«Darstellung  der  Objekte  bedient,  nur  ümrifs  und  Figvir  des  AUs- 

«gedehnten  nach  Licht  und  Schatten  darstellt^^  und  die  Malerei» 
„welche  die  Gegenstände  mit  den  Farben,  die  sie  in  der  Natur 

„haben»  darstellt^.  Das  ist  denn  doch  viel  verständnifsvoller  als 

Kant 's  wunderliche  Eintheilung,  wonach  die  Baukunst  zur  Plastik, 
und  die  Gartenkunst  wieder  zur  Malerei  gerechnet  wurde»  während 

er  dann  noch»  indem  er  die  Malerei  auf  die  Zeichnenkunst  be- 

schränkte» eine  besondere  Far^benkunst  unterschied»  die  mit  der 
Malerei  nichts  zu  thun  haben  sollte.  Auch  dafs  Hey denr eich  für 

die  Werke  der  plastischen  und  zeichnenden  Künste  in  der  Ver- 
schiedenheit der  Darstellungsgegenstände  ein^n  weiteren  Eintheilnngs«' 

gmnd  aufstellt»  ist  ein  entschiedener  Fortschritt  gegen  Kunt.  —  Ebenso 
genau  geht  er  bei  der  Eintheilung  des  poetischen  Gebiets  zu  Werke» 

VC  er  allerdings  auf  historisch  festerem  Boden  stand.    Das  Werk«- 

^)  Er  bemerkt  in  einer  Anmerkung  zu  S.  ̂ 22,  „es  mache  den  deutschen  Köpfen 
.irmig  Ehre,  -wenn  sie  das  Wort  Empfindsamkeit  8pottw«iBe  brauchen*.  Es  sei  nur 
»IgnoTsas  der  Grund  der  BerabirUrdigong  eines  so  edlen,  unersetzbaren  Ansdmcks".  — 
■Wahre  Empfindsamkeit  sei  die  schiSnste  Mitgabe  der  Natur*  . .  ,»ünd  liaben  wir  nicht, 
aom  die  falsche  auszudrucken,  das  passende  Wort  En^findelei7  Er  erinnert  an  sen- 
*ibili(4^  die  dem  Franzosen  |,heUig"  sei,  weshalb  er  immer,  wenn  er  spottet,  das  Wort 
/aüf$e  hinzusetze.  Diesem  Begriff  der  Empfindsamheit  widmet  er  später  eine  ganze 
•Betrachteng«  (S.  867—879),  weil  er  ihn  als  die  eigenfliehe  Grundlage  des  «GeniBi* auff&rsL 



cheD  endet  dann  mit  einer  ü 

Empfindsamkeit,  die  er,  venu 
eigentliche  Natur  des  känstlerii 
am  Schlüsse  noch  ein  sehr  deta 

aufstellt,  welche  er  im  zweiten 

yielleicht  durch  Kant'a  Kröik 
echieckt  —  nicht  dazu  gekommi 
ist  in  der  Tbat  zu  bedauern,  dt 

Momente  einer  Philosophie  der  1 
Wenn  man  nun  sf^en  kam 

Dem  Gnindpriiicip  nach  durchai: 
jedoch  eigentlich  nur  durch  die 
in  der  vorkantischeD  Popularäst 
stofflich  durchaus  im  Gegensi 

seits,  was  Fälle,  Klarheit  und  I 

anschaaens  betrifft,  in  mehrfach 

ist,  was  praktische  Theorie  der 
matische  Theoretiker  zn  betraohi 

mehrfach  benatzt  worden  ist.  'i 
bekannt  geblieben;  ein  Grund 
Geschichte  der  Aesthetik  die  ei 

zu  lasseo. 

C] 

III.     Die  nachkant 

§.  47.    Allgemeine  Charakterial 

Schiller'»,   Jean  Panl 

291.  Es  könnte  die  Frage 

kantieche  Popularästhetik  —  wo; 
Wilhelm  von  Humboldt,  b< 

dann  noch  andere,  wie  v.  Rumi 
statt  sie  noch  zu  dieser  Periode 

stufe  der  neuesten  Periode,  d. 
betrachten  sei.  Dies  zwar  kani 

sie  auch  in  einzelnen  Fragen  vo 

ausgehen  mag,  sie  doch  im  Prin 
auf  ihn  sich  gründet.    Gleichwol 
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~  Schriftsteller  ein  bo  entschieden  moderner 

ige  altfränkischer  Pedanterie  Eant's  eigen- 
verleitet, in  ihnen  eine  g&nz  anders  ge- 

I,  kotz  speciflsch  moderne  Denker  za 
ar  genauer  zu,  so  liegt  der  wesentliche 
ilich  in  der  äuTsereo  Form  —  diese  ist 

{lieber,  pikanter,  schwungvoller,  subjek- 
1  es  nun  ausdrQcken  mag  — ,   allein  der 
diese  Sphäre  fallenden  Dinge  messen,  ist, 
Qckenden  Beiwerk  absieht,  doch  durchaus 
smus.    Ja,  es  mächte  nicht  schwer  sein, 
Wesens  selbst  bei  den  elastischsten  und 

>f6n  im  Bereich  der  Popularästhetik  nach- 
I   z.  B.  und  auch  bei  Schiller.     Was 

betrifft,  so  weifs  er  sich  davor  nur  da- 
r  sich  oft  in  den  Schleier  etwas  oebel- 

It,  welcher  seiner  Darstellung  dann  den 
ife  verleiht.  —  Viel  moderner  erscheinen 

lentlich  Wilhelm;  aber  auch  hier  nur 

Der  Klarheit  und  Einfachheit,  an-  deren 

Doppelsinnigkeit,  ja  oft  die  boshafteste 

ahören  dieselben,  obgleich  sie  sich  ur- 
hliefsen,  schon  der  folgenden  Periode  an, 
isiohten  wesentlich  auf  dem  von  Fichte 
uhen. 

iche  Anfang  der  dritten  Periode  der  Aes- 

Schein ng  zu  datiren,  da  Fichte') 
Ines  allgemeinen  philosophischen  Principa 

Frage  kommt.  In  Scbelling  aber  stellt 
sdanke  des    19.  Jahrhunderts   sofort  und 

ganz  anderen,  allgemeineren  Boden.    Im 
dafs  es  im  Grunde  ziemlich  indifferent 

ingen,  welche  die  Uebergangsstufen  von 

itstufe  bilden,  sei  es  zu  jener,  an  die  sie 

dieser,   an  welche   sie   sich  vorwärts  an- 

m  8ehl«gcl'i  Kritik  üb*r  dit  btrimiteht  Kmitt- 
ade  >aiiiar  Sämmtlichen  Wtrkt,  hcr«D«gegeb8ii  ron 
S.  DUd  die  Eialeilnng  za  d«r  Abhandlupg  ütber 

Mia  von  Pr.  Schiegal.  Wir  iraTdeD  von  bcidaa 
ichte  baiaichnat  «ich  Hbrigani  aalbat  noch  aU  «man 



scblieTsea,  gerechnet  verdeg,  »oteti 
ItängeiL  Ob  man  sieh  jlaher  fäi 

scheide,  hängt  lediglich  davon  ab, 
bestimmt  ersdieineji,  d.  b.  ob  sie 

der  Frincipiea  der  voratifgebendeo, 
Xormlose  Andeutung  der  Priacipi 

vorliegenden  Pall  findßt  nun  aber 
.statt,  und  deshalb  haben  wir  die  i 
thetiker  noch  zur  diitten  Stufe  de 

Soweit  hier  eine  PAiaUelisiri 

mau  sagei^  düi^  sich  SchiU^Xj 
zu  Kant  etwa  verluUen  wie  die 

bunderta  xa  Baumgarteo,  und 

Bohn  über  Baumgarteu,  so  jene  c 
derseits  aber,  ohm  ihre  lespektii 
könnte  diesen  ParallalLsnuis  auch 

aosdehnen  und  «agen,  dafs  dassqlb 

und  Hirt  gegenüber  Win  ekel  ma 
wenn  bei  deo  letziteren  von  eiaang 

atalt  bloa  von  einem  einzelnen  £i 

Ehe  wir  auf  die  Frage  nach 

treter  der  nachlcaBtischeo  Populari 
näher  eingehen,  müssen  wir  eine 

Man  ist  nur  zu  leicht  geeignet, 

rer  NatioDalliterator  gleichsam  als 
und  aie  so  nicht  nur  aufserhalb  i 

sondern  auch  ohne  nähere  iuoerü 

iassen.  Man  redet  dann  wohl  t 

und  eigenthümlichen  Ricktungen 

u.  E.  i*.,  findet  auch  Gegeai>ätze 
indels  glücklich,  zu  dem  erfreulicli 
trotz  ihrer  Verschiedenhüt,  doch 

dünkt  uns  aber^  als  ob  man  mit 

weldier  eich  eigentlich  nur  die 

Buhm  jener  grofsen  Männer  weni 
gerade  ihre  specifischen  Eigenthüm 
fafst  und  ihre  Gräfte  nicht  quai 
stellen  sucht;  namentlicb  aber  di 



iie  oft  selir  feinen  Yerbindnogsfadea 

m  übrigen  geistigen  Leben  der  Natioo 

ler  Hinsicht  ist  z.  B.  ein  viel  gröfserer 
1  Schiller  als  svischeu  diesem  und 

irzelt  durchaus  in  der  Winckelmann* 
id  Schiller  sich  in  seinem  kritischen 

Paal  wenigstens  indirekt  völlig  auf 

mit  vorläuGger  Beiseitelasaung  aller 

Vertreter  der  nachkantischea  Popular- 
Moment,  welches  sie  verbindet  und 

htung  als  solche  zu  charakterigires 

s,  abgesehen  von  der  gemeinsamen^ 
Btaudeneo  kantischen  Weise  des  Deu> 

rwalteudcn  Neigung  der  ästhetl- 
L  der  biidendeo  Kunst  ab  und 

)er  Grund  davon  wird  sogleich  ange- 
zu  bemerken,  dafs,  wenn  man  diese 

ir  plastischen  Anschauungsweise  dar 
zu  der  auch  Göthe  gehört,  also  im 

ten  Neigung,  die  der  nachkantischen 
uck  romantisch  konnzoichnen  zu  köa- 
und  nicht  einmal  die  wesentlichst» 

«t  wird.  Ja,  man  kann  geradezu  be- 
hier  gar  keinen  ästhetischen,  sondom 

lebr  beschränkt  —  praktiecben  Sinn 
ise  Richtung  oder,  wenn  man  will, 

iDschauung  entwickelte  —  sowohl  in 
r  Poesie  — ,  die  man  als  romantische 

len  mag,  ja  dafs  einzelne  Vertreter 
thetik  als  Dichter  daran  ebenfalls 

gemeinen  Frage  nichts  zu  thun;  gegen 

tik  dieser  Popularphilosopben  ao 
»den  Protest  einzulegen  sein.  Schiller 

llung  nicht:  „lieber  antike  und  ro- 

live  und  «entimentale  Dichtung", 

«ufgeslellte ,  den  lntiaJc  absichlllch  in  Frage 
«r  Zeit  der  Ausdruck  Jlnmanliicli  ei ngi^ bürgert, 
bcrtlhn.  Wir  wulltn  od*  faier  nicht  auf  eine 
ho  aber  fUr  ucsere  Beltachtung  aus  Gründen, 
peln  mit  konvenliuDcllen  Typen  ist  Ubeibaupt 
a  iD  faUcben  Auffassungen  Anlaf». 
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veil  es  ihm  dabei  mit  Recht  zunächst 

schied  zwischen  dem  Prinoip  der  objel 
und  dem  der  schöoeo  Innerlichkeit  an 

hierin  allerdinge  der  allgemeinste  Gegensi 
und  dem  Modernen  überhaupt  besteht,  so 
vegB  bei  dem  Sentimentalen  an  das  BOgei 
sondern  es  ist  eben  die  leflektirte  Innei 

'  ̂&s  subjektive  Sentiment  und  dessen 
der  plastischen  Unmittelbarkeit  der  Äntikf 
Objektivität,  was  er  im  Auge  hat. 

Jenes  Moment  der  Hinneigung  — 
flohränkung  —  des  ästhetischen  Reflektire 
ffir  diese  ganze  Richtung  sowie  für  die  i 
mit  Recht  romantiach  zu  nennende  der  i 

Sber  aller  sonstigen  Unterscheidung,  so 

geradezu  eine  Umkehrung  der  Tendenz  d' 
gründeten  Richtung  liegt:  dort,  beiWinckeli 
Eunstan schauung,  d.  h.  das  plastische 
auf  alle  anderen  Künste  als  maafsgebend 

hier,  bei  der  nachkantischen  Popular-Aestl 
Schönheitsgesetz,  mit  dem  nun  auch  alle 
werden.  Wenn  nun  hierin  hinsichtlich  de 

lung  ein  Fortschritt  gegen  die  Einseitigke 

Standpunkts  erkennbar  ist,  so  ist  doch  an 
dafs  derselbe  nur  dadurch  erzielt  wurde, 

ähnliche,  wenn  auch  entgegengesetzte  Ein 
Wesen  dieses  Fortschritts  sowohl,  wie  die 

keit  zu  erklären,  müssen  wir  jene  beiden  1 
verBUchen.  Wenn  man  nämlich  die  mä 

punkte  derselben  auf  ihre  einfachen  Ele 
kennt  man,  daTs  darin  der  schlichte  6e 
Seele,  d.  h.  von  Aeufserlichkeit  und  Je 

in  beiden  Richtungen  zum  einheitlichen 
sich  verbinden  sollen.  Sie  werden  auch  : 

den,  aber  so,  daTs  dasjenige  Moment,  wa 
sache  ist,  in  der  andern  als  Nebensache 

dort  (bei  Winckelmann  und  Göthe)  ist  c 

„deutuugsvolle)  Schönheit",  hier  das 
was  als  Ziel  gesetzt  ist.  Aus  diesem  Geg 

warum  bei  Winckelmann  gerade  die  Sk 
der   äufserlicbeo  S c b ö n  he i  t sgestaltung^ 
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.  die  Über  die  reichsten  uod  maDnigfaltigsten 
gebietende  Kunat  08  ist,  die  nicht  nur  als  die 

als  diejenige  Kunstgattung  genommen  wurde, 
Künsten  die  Gesetze  vorzuschreiben  habe.  Die 

sder  Gattung  wurde  daher  auf  dieser  Seite 

■standen,  wie  damals,  als  man  in  der  mensck- 
r  die  höchste,  sondern  auch  die  einzig  wahre 
Ute.  —  Gleichwohl  darf  nicht  verkannt  wer- 

iehung  die  nachkantische  Popularphiloaophie 
Aesthetik  im  Vortheil  ist  und  einen  bedeu- 

ichnet,  nämlich  darin,  dafs  die  Poesie  in  der 

1  Gliederung  der  Künste  als  die  höchste  nicht 

die  umfangreichste,  die  Principien  aller  au- 
ch enthaltende  Kunstgattung  dasteht  und  in- 

ich  einmal,  statt  auf  die  Basis  des  allgemoi- 
f  die  einer  besondern  Kunst  stellen  wollte  — 

le  den  Maafsstab  für  die  Beurtheilung  der 
Stande  war. 

[  festgestellt  —  die  Richtigkeit  davon  wird 
lg  der  einzelnen  Aesthetiker  dieser  Klasse  zu 

in  es  nun  nicht  mehr  auffallen,  wenn  —  in 
ich  damit  —  bei  Einzelnen  eine  zuweilen 

mpathie  für  die  Antike  (im  plastischen  Sinn) 
s  hätte  man  eine  Scheu  davor  gehabt,  sich 

ablenkenden  Neigung  zum  Modernen  aus- 
wie  denn  z.  B.  Schiller  aus  einem  solchen 
Braut  oon  Mettsina  schrieb  und  auch  manche 

hto,  wie  dia  Götter  Griechenlands  und  ähn- 
Allem,  was  man  sagen  mag,  wenn  man  sie 

Göthe  vergleicht,  schon  durch  die  sentimentale 

■gang  der  antiken  Welt,  wesentlich  das  Ge- 
ernem  Boden  gewachsenen,  d.  h,  reflexions- 
js  tragen.  Wir  haben  —  vielleicht  ist  dies 
erken  —  hier  natürlich  nur  die  ästhetische 

Ige  und_  nehmen  uns  keineswegs  heraus,  da- 
]bestimmung  der  erwähnten  Dichtungen  an- 

ist vielmehr  nur  der  Versuch,  dieselben  gleich- 

Folgen  einer  natürlichen  Reaction  der  wesent-  . 
lg  gegen  sich  selbst  zu  erklären.  In  ähnlicher 
Wilhelm  v.  Humboldt  solche  antikisiren- 

leilweise  soweit  gehen,   dafs  er  sich   bis  zum 



m 
ErVtagBlaim  äetr  hernMtphisditiacheo  Ide 

iretirit').  Der  «io^ige  Jsan  Pa.ul  ist 
oder  koBMquent  s^niiiS'  '^  ̂ ^^^  ***  aoheti 
rieflleidil  aber  am  meiateo  die,  dftfs  das  Vi 

Brsdeutiug  grade  dieeen  «rsten  Kitten 

sebAUwig  verdaakt'),  beweietiD,  im  Vei 
Bciuefen  VorEteUuitgeii  über  die  modecne 

Kiuifit,  ihia  die  mohkaotisohe  Popularästl 
haft  aUgemebeo  Bodea  Cur  die  Kimstuis 
Bicäit  im  Btaude  war,  smderii  dafe  me 

acüken  kriUscben  Subjekljviamiu,  zvar  zu 
formaloB  Objekfivismiu  der  Wiuekelmaiu 

sugeheo,  in  diesem  Gegoosate  Jedoeb  im 
Bodatoen  KuuBtanacbainuig  Eitr  tieltimg 

§  4a.  L  Schiller,  ijil 
Allfemeincr  SUndpn 

294.  Der  reinste  and  pbilosophisc 

nacfaksDtiacheD  Popularästbetik  ist  ohne 
Der  BetracbtuDg  hsb«ii  wir  um  so  mehr 
dafs  wir  es  hier  weder  mit  dem  Diehtei 

Bocdern  lediglich  mit  dem  Aestheläker  zi 

sich  nur  allzugeoeigt  zeigt,  in  seinen  äs 

aller,  zuweilen  sogar  trocknen  philoso] 

den  empfindenden  Uenschen,  wie  den  v< 

des  reinen  Denkers  —  mitsprechen  zu 
seine  Biographen  und  Charakterschilderc 
Schüler  und  nicht  nur  diesen,  sondern 

zweigte  Umgebung,  in  welcher  er  leb! 
Geeammtbild  darzustellen  pflegen.  Nnn 

Bibel,  dafs  man  eben  den  ganzen  SckilUf 
um  eine  bestimmte  Seite  desselben  rieht 

sicbtspunkt  biographischer  Chsrakterisir 
gewifs  berechtigt  sein,  weil  es  sich  dabe 

mehr  darum  handelt,  zu  zeigen,  wie  er 

')  Siebe  oben  S.  410.  and  sptiUr  No.  870  ff. 
boldt  in  atiaem  Bciicbt  tber  dm  Vtrtm  der  R 

[1838)  «.  W.  Bd,  III.  S.  841:  «Jede  Zeil  ncbsfft  ti 
Am  Moderne,  was  dem  einfkcbea,  nalDrwBhten 
AlterlhoBiB  widentiebt,   mofi  mit  Suange  aorl 
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zu  beobaclitei),  der  duroli  die  Kaot'whe  A 
es  werden  in  Frage  kommeo: 

1.  in  metaplif Bischer  Beziehung 

die  Erkenntni/«vermögen  und  dere 
ander,  h)  über  die  objektiven  Eatego: 
Guten,  Schönen,  Erhabenen; 

2.  in  anthropologischer  Bezieh 
der  ästhetischen  Erziehung  des  Me 
ken  über  die  ethische  Schönheit  in 

Anmuth  und  Würde;  endlich 

3.  in  kanstphilosophisoher  Be 
das  letztere  Moment:  die  Begriffe  de 
Kunst  und  der  Künste. 

Die  einzelnen  Punkte  dieser  Eintbeil 

zeln  von  ihm  behandelt,  sondern,  obw< 

einen  oder  andern,  eigentlich  meist  alle  zu 
Thema  stets  einen  möglichst  allgemeinen 

daher  öfters  dieselben  Begriffe  von  verschii 
örtert.  Es  ist  dabei  nicht  zu  vermeiden, 

widersprechen  scheint;  allein  in  den  a 
Widersprüche  nur  scheinbar,  sofern  an  ( 

griff  nur  differente  Seiten  hervorgehoben 
allgemeinen  Begriff  bezeichnet  werden. 
Stellung  seiner  Aestheük  ist  deshalb  nl 

Im  Uebrigen  wird  man  die  Bemerkung 
ersten  der  oben  erwähnten  Punkte  seine  1 

deutlich  hervortreten  lassen,  die  anderen 

entschiedener  offenbaren.  Er  selbst  sagt  i 

Briefe  über  die  ästhetische  Erziehung  des  . 

„Ihnen  nicht  verbergen,  dal's  es  gröfstentl 
«sind,  auf  denen  die  nachfolgenden  Behai 
«aber  meinem  Unvermögen,  nicht  jenen  ( 
„es  zu,  wenn  Sie  im  Laufe  dieser  Unter 

„besondere  philosophische  Schule  erinnert 
„Freiheit  ihres  Geistes  soll  mir  unverlet 

That,  er  hat  sich  diese  Freiheit,  nicht  ni 
auch  im  Inhalt  —  bei  aller  sich  offenl 

dem  Meister  —  völlig  und  der  Art  bewah 
Funkten  weit  über  ihn  hinausgegangen 

hinsichtlich'  der  konkreten  Fassung  des 
in   Bezug   auf  dessen   anthropologisdie 
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könstlerische  WerthbestimmnDg  und  Gliedernng  der  Fall.  Aufserdent 
ist  DOch  hinsichtlich  seiDer  Stellung  zq  Kant  die  Bemerkung  zu 

1  den  ästhetischen  Reflexionen  Schiller's  der 
Gesichtspunkt  und  neben  ihm  der  kSnat- 

'  in  dem  specifischen  Sinne  des  poetüeken,  vor- 
fsisohen  Fri^en  z.  B.  behandelt  er  gleichsam 
nmuth,  Würde  u.  a.  f.  denkt  er  zunächst  nicht 

en  als  Formen  der  Schönheit  fiberhaupt  und 

chen  Gestaltung,  sondern  immer  in  ihrer  Be- 
«ndigen  Menschen  als  Ausdrucksweisen  seines 

ei  dem  Pathos,  dem  Wotcm,  dem  Tragwehen 

hliefelich  die  Poesie  im  Auge.  Ueber  die  bil- 
iricht  er  höchst  selten,  nur  einmal  äuTBert  er 

eher  fiber  Landschaftsmalerei,  und  auch  hier 

landschaftlichen  Dichtung  (in  der  Besprechung 

ichteo)  und  durchaus  vergleichsweise.  —  Wir 
loTs  der  allgemeinen  Einleitung  der  besseren 

n  nach  der  Zeit  ihres  Erscheinens  geordnetea 
kbhandlnngen : 

rund  des  Vergnügen»  an  tragischen  Ge- 
luerst  abgedruckt  in  der  Neuen  ThtUia.    1793. 

M,  Bd.  XL  S.  509—530.) 

■agisehe  Kunst.   N.  Th.  1792.  {Seh.  W.  XL 

etrachtungen  über  verachiedene  äatheti- 
ände.  N.  Th.  1793.  (Seh.  W.  XL  S.  565—594.) 

Pathetische.     N.   Th.    1793.    (Seh.    W.  XI. 

thwendtgen  Grenzen  beim  Gebrauch  echö- 
Znerat  abgedruckt  in  den  Boren  1795.  (Seh.  W.. 

.) 

th  und  Würde.    N.  Th.   1795.  (Seh.  W.  XI. 

sthetische  Erziehung  des  Menschen.  Iq 

Briefen  (An  den  Herzog  von  Holstein-Äugueten- 
abgedruckt  in  den  Roren   1795.   (Seh.  W.  XII. 

noralischen  Nutzen   ästhetischer  Sitten^ 
332—345.) 

und  sentimentale  Dichtung.  Hören  1795» 

\  Xn.  196—331.) 
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10.  Üeber  das  Erhabene.  1601.  {8<ä 
11.  Gedanken  über  den  Gebrauch 

drigen  in  der  Kunst.    1808.  (i! 
12.  An    den   Herauegeber   der    P 

8.  380—396.) 

lA.    üeber  Matth4»oni  Gedicht*.   ( 
Hiezu  kikiaen  dano  Doch  von  min 

Verden : 

14.  Die  Götter  Grieckenlana 

16.  Die  Ideale,  17  Dae  Ideal  und 

Epigramma.  Die  beeiiglichen  StelleD 
<dm  betreffenden  Orten  einfägeo.  —  Wi 
Citate,  dafs  die  Seitenzahlen  sich  auf  die 
Tom  Jahre  1886  beziehen. 

295,  Zunächet  ist  nun  hinsichtlich  seil 

<ler  Funkt  in's  Auge  eu  fassen,  in  wetc 
^ie  bestimmte  Form  seines  Philosoph! 

-zwar  mit  Bewulatseio  über  dieden  Unt 
Punkt  ist  insofern  tod  Wichtigkeit,  als 
velche  Schiller  vom  Wesen  der  Fbilss 

€rand  und  Boden  ist,  in  velcbem  ̂ le  i 

Zeugungen  und  auch  seine  philosophischei 

-wir  ̂ BO  Torerst  seine  Ansicht  über  die  versi 
Termögen  des  Menschen  im  Allgen 

spricht  er  sich  aber  das  Verhältnils  von 

•tungakraft  u.  s.  f.  in  den  ernsteren  Xeni 

VotivU^eln  (Tabvlae  TOtivae)  im  Göthe-Si 
Ton  1795  zusammengestellt  erschienen, 

^e^  er; 
.Bildea  kann  wrAI  det  Terttand,  doct  der 
.ÄKS  dem  Lebendigen  qaillt  kIUb  Lebeadig« 

Dieser  todten  Bilduugakraft  steht  a 
ttakungsloae»  Schaffen  gegenfiberi 

iSchaffas  wohl  bsnn  ti«  den  Steif,  dock  dii 
.Adr  dem  HanDODÜcheD  quillt  alles  Hanno: 

Hier  steht  fariMi  das  Lebendige  dem 

■dafs  also  nach  der  positiven  Seite  hin 
liehe  Schaffen,  dem  Verstand  das  hat 
3U  sollen  scheint     Um  diesem  Hiitvws 



«r  in   eiaem  dritten  Epigramm,    überschrieben   Diohtungskraft, 
(lioao    n)a    pin    drittea   Vermögen    auf,    welches    beide  Thätigkeiteo 

Leben  Gestall,  deia  Gcdacke  L«bea  gewiDoe, 
tielebende  Kraft  steta  auch  die  bildende  seia*. 

sind,  -wenn  der  Veratand  als  bildende  Kraft  ohne 
a»{e  als  schaffende  Kraft  ohne  Gestaltung  gefafst 
negativ;  denn  ein  formloses  Schaffen  ist  ebenso 

□haltsloees  Gestalten.  Erst  in  der  Dichtungskraß 
konkrete  Einheit  des  Gegensatzes  als  inhaltsvolles 
[ionisches  SchafTen  erreicht.  Dm  hierüber  keinen 

,  fafst  er  den  Gegensatz  und  seine  Vermittlung 

)lgeDden  Gedanken  zusammen: 

Der  Genius. 

an  ivar  kann  der  Wifand,  vas  da  schon  gewesen, 
latur  gebant,  bauet  er  wählend  ibr  oacb; 
ur  hinaus  baut  die  K«mun/(,  docb  nur  in  das  Leere, 

'mint,  w&brst  in  der  N&tur  die  Natur*. 

't  sollte  eigentlich  Phantasie  stehen.  Denn  „Ver* 
it  Schiller  ganz  im  Sinne  Kant's  als  das  praktische 
ttlichen   Freiheitsbestimmung  des   Menschen,    und 
grade  er,  der  überall  die  sittliche  Freiheit  mit  der 

ermitteln  sich  angelegen  sein  läl'st,  das  Bauen  des 
Freiheit,  welches  allerdings  über  die  Natur  hinaus- 
',en  ins  Leere  bezeichnen  wollen, 
önnten  diese  Citate  noch  vielfach  vermehren,  doch 

inen  genügen,  um  Schiller's  Ansicht  über  die  ver- 
igen und  deren  Werth Schätzung  zu  charakterisiren. 

)ch  aufzuzeigen,  wie  er  seine  Stellung  zu  Kant 
[ierin  kommt  er  uns  mit  einer  Aeufäcrung  in  dem 

er  äathetücfie  I/rziehung  entgegen,  welche  beson- 
)  von  Interesse  ist,  weil  sie  zuDächst  den  Beweis 

IT  das  Philosophiren  nicht  als  die  selbstschöpferischo 
nkenden  Vernunft,  in  welcher  der  Gegensatz  des 

synthetischen  Reflektirens  aufgehoben  ist,  sondern 
I  kritische  Analyse,  d.  h.  als  auflösende  Thätigkeit 

Verstandes,  auffafst.  Zweitens  ersehen  wir  daraus, 
}rm  der  kritischen  Reflexion  für  die  volle  Erkennt 

nicht  genügt,  dafs  er  jedoch  die  Ausfüllung  der 

von  dem  spekulativen  Denken,  sondern  theoretiach 
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ron  dar  lettiitaoD  am  OefShls,  praktiaoli  tod 
i.  h.  diehtorisoh  «chftffsnde  Kraft,  nenat,  erw 

„Ceber  diejenigea  Ideen"  —  sagt  er  in 
—  „velche  in  dem  prakUschen  Thcil  des  Ki 
„herrschenden  sind,  sind  nur  die  Philosoph 
„Menschen,  ich  getraue  es  mir  zu  beveiseu 
„wesen.  Man  befreie  sie  von  ihrer  technisch 

„den  als  die  verjährten  Ansprüche  der  gerne! 
„die  Thatsachen  des  moralischen  Instinkts  ers 
„Natur  dem  Menschen  zum  Vormund  setzte, 
„ihn  mündig  machte.  Aber  eben  diese  tech: 

„die  Wahrheit  dem  Verstände  versichtbart 

„der  dem  Geffihl;  denn  leider  mufe  der  V 
„des  iDneren  Sinnes  erst  zerstören, 

„eigen  machen  will".  —  Er  vergleicht  dann  d< 
„ScheidekÜDstler,  der  nur  durch  Auflösung 

„und"  —  hier  spricht  er  als  Dichter  —  „un 
„Dung  zu  haschen,  sie  in  die  Fesseln  der 
„schönen  Körper  in  Begriffe  zerfleischei 
„gea  Wortgerippe  ihren  lebendigen  Geist 
„Ist  es  ein  Wunder,  wenn  sich  das  natfirli 

„solchen  Abbild  sieht  wiederfindet  und  die  '\i 
„des  Analysten  als  ein  Paradoxon  erscheint' 
formaler,  sondern  auch  in  substanzieller  ] 

Eant'B  PbiloBOphiren  nicht;  und  hier  ist  ( 
absolute  Gegensatz  zwischen  VerDunf 
im  Menschen,  fSr  welchen  er  eine  Vermi 

findet,  nämlich  im  Schönen.  Er  sagt:')  „! 
„fasaer  der  Kritik  gebührt  der  Ruhm,  die 

„der  pbilosophirenden  wieder  hergestellt  zi 
„die  Grundsätze  dieses  Weltweisen  von  ihn 

„Andern  pflegen  vorgestellt  zu  werden,  so  ist 
zuvor  hatte  er  nämlich  den  Grundsatz  auf 

„die  ober  die  Sinnlichkeit  herrschende  Vern 

„Vernunft  herrschende  Sinnlichkeit  sich  mit 
„drucks  vertrage,  sondern  nur  derjenige  Zt 

>)  Noch  BcbKrftr  Ast  drQckl  «r  aich  in  dem  Epign 



icht  und  Keigung  —  zueam- 
iutige  Gefährtin  des  SittengefiihlB 

:he  Zugabe  zu  moralischen  Be- 

er abstrakte  Rigorismus  Kant'g, 
f  der  Pflicht  übereinstimmt,  als 
GelialtB  der  letzteren  verwirft, 

Xenien)  dazu  herbeilufst,  den- rem 

I  thu'  ich  es  leider  aus  NeiguDg, 

I  nicht  tugendhaft  bio.'   — suchen  sie  zu  verachten 

dia  Pflicht  dir  gebeut". 

er  IQ  der  obigen  Stelle  weiter 

tine"  (des  Menschen)  „Vorschrift, 
eine  Neigung  zur  Pflicht .  ,  Der 
soll  Lust  und  Pflicht  in  Ver- 

vie  eiue  Last  wegzuwerfen,  oder 
)zustreifen,  nein,  um  sie  aufs 

t  zu  vereinbaren,  ist  seiner  rei- 

Tesellt ...  So  lange  der  sittliche 
raufs   der  Naturtrieb   ihm  noch 

Der  blos  niedergeworfene  Feind 

söhnte  ist  walirhaft  iiberwun- 

'elche  den  mit  dem  Gegensatz 
oral  in  den  wahrhaft  konkreten 

Sittlichkeit  erbeben,  bilden 

iller'schen   Äestbetik,    denn   die 
und  Sinnlichkeit  in  einer 

e  er  als  „schöne  Seele"  be- 
.  für  ihn  eben  die  Definition  der 
ne.  Er  bezeichnet  von  diesem 

alphilosophie  als  den  »Weg  zu 

isketik",  obwohl  er  Kaut  selbst 
ichtfertigen  sucht.  Er  bemerkt, 

iopbie  die  Idee  der  Pflicht  mit 

e  Grazien  davon  zurückschreckt", 

weise  gegen  die  Mil'sdeutung  za !rn  und  freien  Geist  unter  allen 
so  habe  er  doch  selbst  durch 

;ung  beider,  auf  den  Willen  des 

inen  starken  Anlals  dazu  gege- 

37  • 
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^ben".  Er  erklärt  diese  Thatsaclie  dai 
„bei  dei  XJntersnchaiig  der  Wahrhe 
„doch  in  der  DaratellaDg  der  gefui 

„sabjelitiTe  Maxime  geleitet  zu  hab 

„umstanden*'  —  nämlich  durch  den  Gi 
frivolen  Lägenhaftigkeit  jener  Epoche  - 

„Bei" . .  So  —  fügt  er  später  hinzu  - 
„seiner  Zeit,  veü  sie  ihm  eines  Sei 

„empfänglich  schien".  Es  mag  dahin  ( 
loBoph  Kant  in  solcher  Weise  durch 
rechtfertigt  so  werden  vermag.  Ist  solc 
ebensowohl  eine  Verschiebung  der  Wa 

den  vorkantischen  Philosophen  zum  Vt 

„Gefälligkeit,  womit  sie  einen  groben 
„Zeltcharakter  zum  Kopfkissen  untergelei 

—  fragt  Schiller  —  „hatten  es  die  I 
„schuldet,  dafs  er  nur  für  die  Ene 
noch  ist  die  Bemerkung,  dafs  es  „für  i 

„nicht  Tortheilhaft  sei,  Empfindungen 

„der  Mensch  ohne  ErrÖthen  sich 
weist  er  denn  auf  die  Empfindung  für 
beit  hin,  die  sich  „mit  dem  äufseren  G 

„tragen  könnten,  das  den  Menschen,  de 
„stets  zu  vereinzeln  strebt  und  nur  dac 

„gegen  den  einen  Theil  seines  Wesens 

„über  den  andern  versichert". 
Wir  Bchliefaen  diese  Erörterung  Sc 

die  uns  wieder  auf  den  Anfang  dieser  ] 
nicht  nur  mit  aller  Klarheit  seine  Stell 

Sophie  überhaupt  kennzeichnet,  sonder 
derselben  als  einer  popularästhetiscken  n 

„Natur"  —  s^  er  —  „ist  ein  verb 
„Wirklichkeit,  als  es  dem  Philoso 
„nen  etwas  vermag,  erlaubt  ist,  sie 

durch  spricht  er  nicht  nur  der  Philoao 
nischen  Denkens  ab,  sondern  erklärt  ai 

losophirend;  d.  h.  er  unterscheidet  da 

puläre)  Denken  als  ein  substanziell  1: 
ohne  indefa  —  dies  war  der  neueren 

diesen  Fortschritt  als   ein  pMlosophiscl 
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fen^).  Den  Konsequenzen  dieses  Fortschritts  gegen  Eant  werden 
wir  mehrfach  in  der  Bestimmung  der  ästhetischen  Begriffe  begegnen, 

uente  der  Rührung,  des  Reizung,  selbst  des 
8  Wesentliche  desselben  nnd  zugleich  der 

kt  für  die  gesammte  Aesthetik  Schiller's  ist 
in  Gegensatz  von  Verstand  und  Sinnlichkeit 

der  Möglichkeit  nach  als  versöhnbar  zu  be- 

br  diese  Versöhnung  als  eine  Art  Natur -Noth- 
a,  als  ein  absolutes  Ziel,  durch  dessen  Er- 

}  Mensch  zur  Existenz  gelangt.  Diese  Vei- 
ür  ihn  nun  im  Begriff  des  Schönen.  Das 

cbiller  das  Höhere  sowohl  gegen  die  Wirk- 
Gute,  als  auch  gegen  das  Wahre  d.  h.  die 

ist  ihre  konkrete  Vermittlung,  Im  Schönen 
Dhl  das  Gute  wie  das  Wahre  erst  zu  seiner 

die  Kunst  mithin,  als  die  Verwirklichung 
bei  ihm  so  überhaupt  als  die  Spitze  alles 
Wirkens. 

te  mögen  folgende  Stellen  als  Beläge  dienen. 
l  des  Schönen  zum  Guten  betrifft,  so  drückt 

im  Zweierlei  Wirkungsarten  darüber  folgen- 

u  näbrst  der  Uenschheit  göttliche  PSaoie, 

u  strengt  Keime  der  göttlichen  aus*   — 
>rung  des  Göttlichen  in  das  Schöne,   seine 

hiller  d«m  B«grilf  da  spekiiUtiTCn  Dfnkeni  kam,  geht 
icht  btmerken>w«nhen  Stelle  herror,  dia  er  als  Anmet- 
ith.  Erz.  hiazDfllgt;  .Die  Katar  (der  Sinn)  vereinigt 
.  überall,  aber  die  Vcinnnft  vsrcinigt  wieder;  da- 
anfftngt  in  philofopbiien,  der  Wahrheit  näher  ala  der 

ichung  noch  nicht  geendet  hat.  Uan  kino  daher  ohne 
>!Dphem  fUr  irrig  erklären,  aobald  dasselbe,  dem  Eeaul- 
Gndung  gegen  sich  hat|  mit  demeelben  Rechte  aber  kann 
,    wenn  ei  der  Form  und  Methode  noch   die  gemeine 
bat.      Hit    dem  Letzleten   mag   «ich   jeder  Schriftsteller 

>  Ende  tn  erreichen  vermag.  Aber  indem  Schiller  dieM 
DTersland  »lalt  alg  apekolalivea  Denken)  fafst,  bleibt  ei 
1.  So  erkennt  er  wohl  die  NegstiviUt  dea  Verstandigen, 
de«  Tercünfligen  Denkena.  Man  kann  sagen,  dafs  bei 
■eioes  poetitcb-tiefeD  Geistes  war,  die  ihn  sowohl  Ober 
iho   auch   vom   Eindringen  in   das  apekniative  Dsaken 



Pflege  nur  in  das  Chtte  gesetzt  wird.  — 
jScAön«n  gegenüber  dem   Wahren,  der  Erl 
boBtimmt  er  unter  Anderem  in  dem  weai 

dichte  ßis  Künstler.    Wir  bemerken  hieb 

aacb  hauptsäcblich  unter  den  KünaÜern  dii 
eine  Art    poetischer  Darstellung    der  ge 
EuDetbedürfoissea  enthält  und  anter  blui 

kulative,  ja  sogar  spitzfindige  Gedanken 

den  er  der  Kun»t  einräumt,  spricht  zunä 

Im  Fleifa  kaon  dich  die  Biene  meist 

la  der  Otschicklichkeit  ein  Warm  d 

Dein  Wissen  theilest  da  mit  Torgeio 
Die  EuDSt,  0  Heoscli,  hast  du  sllei 

und: 

Nur  durch  dfts  Uorgeottior  des  Schi 

Drangst  du  in  der  ErkenntDifB 

ferner: 

Was  erat,  nachdem  Jsbrtaasende  Ter 

Die  alternde  Vernunft  erfand, 

Lag  im  Sjmbal  des  Schönen  und 

Voraus  geoffenbart  dem  kindischen  ̂  

Aber  nicht  bloe  vorbereitend  für  die 

als  Vollendung  derselben  erscheint  die 

Wenn  auf  des  Denkens  freigegebei 

Der  Forscher  jetzt  mit  kühnem  Blicl 

Und,  tranken  TOn  siegrufenden  Päiin 
Mit  rascher  Hand  schon  nach  der  K 

Wenn  er  mit  niederem  Söldnerslobnc 

Den  edlen  Fübrer  za  entlassen  glaut 

Dod  neben  dem  ge  träumten  Throne 
Der  Ennst  den  ersten  Sklave npla 

Verzeiht  ihm  —  der  Volleudung  1 
Schwebt  glänzend  über  Eurem  Haa 

Uit  Ench,  des  Frühlings  erster  Pfli 

Begann  die  aeelen bildende  Natur; 

Uit  Eacb,  dem  freud'gen  Erndtekr 
Schliefst  die  Tollendende  Natar 

Bas  letzte   Ziel   der   Wissenschaft  s: 
wenn  der  Denker  wieder  zum  Künstler  i 

■t,      Wenn  seine  Wissenschaft,  der  S 

Zum  Kunstwerk  wird  geadelt  sein. 

Man  mag  sagen,  dafs  die  poetische 

trelbuDg   entschuldige;    aber    über  den 



kein  Zveifel  mid.     Dem  widerspricht  tau  Mbeiabw,  wenn  er  in 

dem  Epigrunm  Moralücke  Kraß  den  Ratb  giebt: 

I  empfluden,  dir  bleibt  doch,  yeroänttig  ta  «olleo, 
tbDD,  wu  du  alt  Henicb  nicht  lennigsl; 

m  MenscheD  der  Geist  gegenQbergesetzt,  aber 

r  blo/te  Geist.  Dies  ist  schon  in  dem  Doch 
edentet,  nämlich  dafs  der  Mensch  mehr  sei  als 
lieser  und  aufserdem  Natur.  Beider  Einheit 

So  ist  auch  das  Schön -Empfinden  mehr  als 

lältnifs  steht  auch  die  Kunst  zur  Wissen- 

HB,  vae  in  jener,  im  Reich  der  Schönheit,  or- 
rennen,  d.  h.  zerstören  müsse,  um  aus  dea 

setz  zu  suchen,  so  könne  sie  ihr  vahres  Ziel 

fs  sie  wieder  zur  Kunst  zurückkehre,  Künst- 
en die  dritte  Seite  endlich,  die  Wirklichkeit 

Stellung  der  Kunst  nun  noch  eine  günstigere. 
in  KünsÜemi 

Erseb&ffenda  tod  aeinem  Ao^aicbte 
lachen  in  die  Sterblichkeit  verwies 

)  apfite  Wiederkehr  zQm  Lichte 

lerem  SinDeDpEul  ibn  finden  hieb, 

sich  mit  dem  Verbannteu  in  die  Sterblichkeit 

iwebt  sie,  mit  geBeaktem  Plage, 

:D  Liebling,  mb  em  Sinnenlnnd, 
It  mit  lieblicbem  Betrüge 
Bof  seine  Kerkenrend. 

Schiller  die  Kunst  die  Aufgabe,  alle  Kräfte 

ickkeit,  Vernunft  und  Veraland,  zur  höchsten 

endung  zu  bringen.  —  In  dieser,  später  voa 
D  Auffassung  der  Kunst  liegt  denn  allerdings 

JD  die  Kant'sche  Ansicht, 

'läufigen  Orieutirung  über  den  fundamentaleo 
iller'schen  Aeslhetik  können  wir  nun  zu  dem 
derselben  übergehen. 

begegnet  min  es  den  TcrichiedensteD  Stellen  uiner  Schrifleq 

btilkneg  bemerkt  —  bei  Schelling  in  dem  S.lie  wiedei 
Kanal  «eidan*  mOue,  wu  dann  gens  mireientAndlich  debl 

hEohlte  Spitxe  aller  Pbiloiophie"  die  KvulpMiHophit  lei. 
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297.  Wenn  man  die  'verBchiedeDen 
ihrem  TeseDÜiclien  luhalt  nach  sicli  veri 

Frage  vorlegt,  vie  er  dieaec  Inhalt  wohl, 

gäbe  gestellt,  io  einheitlicher  Gliederung 
gestaltet  haben  könnte,  bo  Hillt  ea  zwar  i 
chen  Versuch  dar  bearbeitete  Stoff  ma 

Lücken  lassen  w3rde,  und  zwar  nicht  ble 

sischen,  sondern  anch  der  im  engeren  S 

BegriffabeBtimmuDgen.  Zwar  erklärt  er  i 

Körner^)  den  Inhalt  seiner  Briefe  über  & 
^eine  Art  Vorbereitung  in  die  eigentliche 

,Dur  empirische  Gültigkeit  habe";  allei 
vorgeht,  dafs  er  die  streng  philosophische 
der  Zukunft  vorbehält  —  er  hatte  die  At 

Bungen  über  Aesthetik,  die  er  im  Winter 
gelegten  Ansichten  in  einem  philosophia 

entwickeln  — ,  Ja,  wenn  er  in  einzelnen  i 
ner  selbst  die  Behauptung  ausspricht,  da 

„griff  des  Schönen,  der  sich  eo  ipao  auch  z 

„satz  des  Geachmacks  qualificire,  an  des 
gZweifelt  habe,  gefunden  zu  haben  glaub 
allem  Diesen  nichts  Bestimmtes,  am  we 

seine  etwaige  esoterische  Philosophie 
ist  daher  ausdrücklich  darauf  hinzuweise 

hinsichtlich  der  von  ihm  gegebenen  klar  fs 

bestimmuDgen  auf  seine  Abhandlungen  i 

angewiesen  sind. 
Fafst  man  nun,  wie  bemerkt,  den  G< 

sammen,  um  daraus  ein  aus  einem  Frinci 

gegliedertes  Ganzes  zu  gewinnen,  bo  erke 
ten  Lücken  abgesehen,  dafs  es  hauptaäch 

neu  Gesichtspunkte  sind,  unter  welche 

metaphysische,  der  anthropologisc 
d.  h.  das  Schöne  ist  ihm  entweder  ein  (I 

oder  ein  (ethischer)  Vernunftbegriff  oder 
griff.  Ea  geht  daraus  hervor,  dafs  das 

für  den  Gang  unarer  Betrachtung  eben  : 
Ordnung  des  Stoffs  bestehen  werde;  au( 

TJebereinstimmung  mit  oder  die  Abweich 

■)  S.  £r»f/mUa»I  wnt  Kdnttr,  Tom  11.  SipL   1 



Begriflsbestimimingeii    in    der    Kritik   der  ästhetischen    ürtheHtkraft 
Ean^B  am  deutUcIisten  erkenoen  lasseD, 

metaphysische  Aesthetik  Schiller's. 
—  DitoneUed  des  Sekfiien  tob  Ani^ieliHeD,  Gitei, 
Brkabenan.  —  Uitenckled  du  AeBthetiscbe&  t«k 

IM,  Monllsehen.  —  Aegtheüiefae  Eniehnng. 

age  üt  natürlich  die,  welche  Definition  Scbil- 
^flgebeo  habe.  Um  dieselbe  zu  beantvorten^ 

Dach  seiner  Ansicht  über  die  Abtrennung  des 

ogen  Begriffen  der  verwandten  Sphären  um- 

'■en  Betrachtungen  u.  b.  f.')  beginneii  mit  fol- 
.lle  Eigenschaften  der  Dinge ,  wodurch  si» 
[ÖDDon,  lassen  sich  unter  viererlei  Klasseo 

nach  ihrer  objektiven  Verschiedenheit  al» 

men  subjektiven  Beziehung  auf  unser  lei- 
VermSgeu,  ein  nicht  Mos  der  Stärke,  son- 
:he  nach  verschiedenes  Wohlgefallen  wir- 
)ck  der  schönen  Künste  auch  von  ungleicher 
Dämlich  das  Angenehme,  das  Gute,  da» 

Schöne."  Hier  ist  nun  sogleich  zweierlei 
lafs  Schiller  das  Erhabene  als  specifisch  vom 

gegen  das  Nützliche  und  das  Wahre  ausläfst; 
in  Begriff  des  Aesthetischen  nur  auf  die  Kunst 

hinzu,  daTs  „das  Erhabene  und  Schöne  allein 
ohne  zu  fühlen,  dafs  er  damit  einerseits  das 

U  eine  Art  des  Schönen  bezeichnet,  andrer- 
rerhabene  wie  das  Naturscböne  ausschliefst, 

eich  sehen,  daTs  diese  Beschränkung  keines- 
Lem  hier  nur  einer  Flücbtigkeit  des  Ausdrucks 

s  Angenehme"  —  fährt  er  fort  —  „ist  der 
das  Gute  ist  wenigstens  nicht  ihr  Zweck, 
Kunst  ist  zu  vergnügen,  und  das  Gute,  sei 
aktisch,  kann  und  darf  der  Sinnlichkeit  nicht 

,8  Angenehme  vergnügt  blos  die  Sinne  and 

durch  vom  Guten,  welches  der  blofsen  Ver- 

Ult  durch  seine  Materie,  denn  ddt  der  Stoff* 
i^n,  und  Alles,  was  Form  ist,  nur  der  Ver- 

9.  fise. 
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,Dimft  gefallen.  Das  Schöne  gefällt  z' 
„Sinne,  vodarch  es  sich  vom  Guten  an 

„durch  seine  Form  der  Vernunft,  wodurc 
„unterscheidet.  Das  Gute,  kann  man  s^ 

„verounftgemärse  Form,  das  Schone 
.Form,  das  Angenehme  durch  gar  keii 
^gedacht,  das  Schüne  betrachtet,  da 

, Jenes  gelallt  im  Begriff,  das  zweite  in 

,in  der  materiellen  Empfindung.*' 
Man  bemerke,  daTs  Schiller  hier  du 

sehen  VorstellungHweise  bleibt,  von  der 
liob  des  Guten,  welches  er  auch  dem  Ge 

nen,  das  er  auch  jmit  dem  Sittlichen 

Das  Erhabene,  welches  in  dieser  Vergleii 

nun  als  die  „vierte  Quelle  der  Lust"  b 

„stände,  die  zugleich  häl'slich,  den  Sinn 
„unbefriedigend  für  den  Verstand  und  ii 

„gleichgültig  sind,  und  die  doch  gefallen 
„gefallen,  daTs  wir  gern  das  Vergnügen 

„des"  —  hier  fehlt  die  Antckauung  — 
,  Genufg  derselben  zu  TerschafCen".  Ä 
„schöne  Landschaft  in  der  Abendröthe, 

„verheert  wird",  an  und  einen  „unbev 

„einer  lachenden  Ebene",  den  man  sich 
„es  dem  Auge  beinahe  unmöglich  wirj 

„zusammenfasaen"  —  also  das  Erhaben 
„Ungeheure,  was  also  „an  sich  häCalic] 
ein  unbewufster  Tmgacblufs.  Entweder 

Ungeheure  blos  furchterregend  oder  niedf 
«s  keine  Lust  hervor,  oder  es  hat  diei 

als  Schönes,  nämlich  erhaben.  Spricht 

„furchtbar-Schönen"  z.  B.  bei  einer  Fev 
Bestimmung  aber,  daTs  etwas  häfslich,  i 
different  und  doch  Quelle  einer  Lust  s 
das  Erhabene  allein,  sondern  sehr  Vielei 

Eunstschöuen  fällt;  und  zwar  nicht  eti 
als  eine  besondere  Art  des  Erhabenen  \ 

dem  Alles,  was  man  vom  Gesichtspunkt 
r(Ater%stüche  Häßlichkeit  bezeichnen  kai 
rin.  Auch  diese  ist  sowohl  häTsIich  wi 

(mindestens)  sittlich  indifferent  —  ohne 



587 

man  sie  aber  schwerlich  ohne  Weiteres 

sten  noch  ganz  andere  Momente,  Lei- 
.  Dann  liegt  aber  das  Erhabene  hieria 

n  sich.  Ferner  pafsten  jene  negativen 
if  das  Komische  wie  auf  das  Erhabene, 

seiner  Potenzirung  in  der  Karrikatur 
önes  und  wirkt  als  solches  ästhetisch. 

schon  Schiller  selber  das  Erhabene  als 

1  eine  ästhetische  Wirkung  beimifst;  er 

^  lediglich  auf  das  Naturachöne  beschrän- 
ken, ebenfalls  einseitigen  Beschränkung 

:u  widersprechen  würde, 

i  „Erhabenen"  eine  besondere  Abhaud- 
It  wir  hier  kurz  berühren  müssen.  Er 

iibsoluten  Freiheit  des  Menschen,  als 

ung,  gegenüber  der  Naturnothwendigkeit 
Der  freie  Wille  des  Menschen  ist  ent- 

ealiatisoh,  jenes  durch  Gewalt  gegeu 
itreten  aus  der  Natur,  durch  AbatractioD 

e  eratere  Weise  ist  durch  seine  eigenen 

.t  und  bedingt;  die  zweite  ist  unbedingt 
le  Freiheit.  Die  Natur  nimmt  nun  in 

□  den  Menschen  eine  doppelte  Stellung 
a  dieser  erscheint  sie  schön,  uud  eine 

eint  sie  furchtbar,  wenn  sich  der  Mensch 
reifs,  oder  erhaben,  wenn  er  sich  dieser 
irar  ist  schon  das  Schöne  Ausdruck  der 

nigen,  welche  uns  über  die  Macht  der 
refühl  des  Erhabenen  ist  ein  gemischtes 

sung  von  Wehaein  und  Frohsein";  jenes 
iee  bis  zum  Entzücken  sich  steigern;  sie 

n  entgegengesetzten  Naturen  in  uns,  auf 

inftige.  —  Wir  beziehen  nun  das  Erha- 
Fassungskraft  als  „Erhabenes  der 

ire  Lebenskraft  als  das  „dynamisch- 
er Gedankengang  völlig  korrekt  und  zwar 

■  hat  bei  diesen  Unterscheidungen  offen- 

im  Sinne,  indem  er  es  nach  der  beson- 
den  Menschen  hervorbringt,   qualificirt. 

rke  Bd.  XII,  8.  8(>1  S. 
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An  eich  betrachtet  er  die  Natur  nicht  als  e 

so  und  zwar  durch  verschiedene  Mittel 

nämlich  quantitativ  oder  dynamisch 

plötzlich*)  auf  die  menschliche  Sphäre  als 
habenen  über,  indem  er  ein  Beispiel  von  e 

ter"  anfährt.  Dies  verschiebt  einigermaaTs 
rung.  Denn  solche  geistige  Erhabenheit  t 
Sphäre,  nämlich  in  das  Pathos  des  Trag 

einem  besonderen  Aufsatz')  handelt.  Da 
schnitt  über  die  Kunstanschauungen  Schillei 
müssen  wir  hier  diese  Abschweifung  auf  8 

der  er  äbrigens  bald  zum  Natarerhabenen 

verhält  er  sich  doch  jetzt  mehr  beschreibet 
Näher  geht  er  auf  das  Wesen  des  Erl 

ten  Betrachtungen*')  ein,  zu  denen  wir  nai 
nen;  und  zwar  knüpfen  dieselben')  unmitte 
lung  au  durch  die  Bemerkung,  dafs  wir  dl 

„Vorstellung  von  Etwas  empfangen,  das  < 

„Fassungskraft  oder  nnsre  sinnliche 

„überschreitet  oder  zu  überschreiten  droht" 
Titel  „Von  der  ästhetischen  Gröfsenschätz 

das  quantitativ  Erhabene,  als  dessen  objeki 
zeichnet,  dafs  „der  Gegenstand  ein  Ganzes 

„heit  zeige",  sodann,  „dal's  er  uns  das  hoc 
„mit  wir  alle  Gröfaen  zu  messen  pflegen,  völli 
Ferner  unterscheidet  er  von  der  räumliche! 
keit  und  betrachtet  schliefalich  das  Erhabe 

Unterschieds  der  Dimension,  nämlich  nacl 

(und  Tiefe),  indem  er  die  feine  Bemerkung 

habeoer  seien  als  Längen,  und  Tiefen  no 
„weil  die  Idee  des  Furchtbaren  sie  unmitte 

diesen  Reflexionen  geht  er  indefs,  wie  man 

hinaus,  wohl  aber  in  der  Bestimmung  des  1 
henen,  welches  er  in  verschiedenen  Aufsatz 

0  Ä.  >.  O.  8.  886.  —  •)  Vth.  d.  PathttiicU  1 
d.  E.  8.  858.  —  *)  W.  Bd.  XI,  S.  665  ff.  —  ')  A. 
8.  589.  —  ')  Einigerm sahen  im  Wideispruch  mit  aeim 
vom  rttunilicb-ErbabciieD  steht  Am  Epigramm  An  die  A 



Tgnüffen  an  tragiachen  Gegenständen  u.  s.  f. 
r'.). 

I  faTst  Schiller  den  Begriff  des  Aestheüsehen 

um  20.  Briefe  i,ber  äathetiacke  Ereiehung^). 

zwar  auch  vier  „-verechiedeDC  BeziehmigeQ, 
erscheinendsB  Dings  denken  lassen",  D&mlicli 
ischen  oder  logischen  oder  moralischen 

aschaffenheit.  Aber  er  bezieht  hier  die  leti- 
IS  aaf  die  Anschauung,  sondero  sagt,  wemi 
u  Ganze  unsrer  yerschie denen  Kräfte 

e  einzelne  derselben"  —  also  z.  B.  für  dit 

,ein  bestimmtes  Objekt  zu  sein",  so  sei  „die« 

laffenheit" . . .  Eine  „ästhetische  Erziehung** 
r  dadurch  von  der  sinnlichen  (zur  Gesund- 

[zur  Sittlichkeit)  und  der  logischen  (zur  Eio- 
ibzwecke,  „das  Ganze  unsrer  sinnlichen 

fte  is  möglichfiter  Harmonie  auezn- 
imfith  handele  im  ästhetischen  Zustande  zwii 
aber  diese  ästhetische  Freiheit  unterscheide 

1  Notiiwendigkeit  beim  Denken  und  von  dei 
igkeit  beim  Wollen  nur  dadurch,  dafs  die 
as  Gemüth  dabei  veriahrt,  nicht  vorgestellt 

)  keinen  Widerstand  finden,  nicht  als  Nöthi- 

alcfae  die  Differenz  zwischen  seinem  metaphy- 
Bthetifichen,  in  welchem  dieses  nur  auf  die 

irde,  vom  dem  anthropologischen  klar  erken- 
einen  passenden  Uebergaog  zu  der  letzteren 
des  Schönen  bei  Schiller.  Denn  er  geht 

rerschiedene  Begriffsbestimmongen  ein,  aber 

I  Gesichtspunkt  der  ästhetischen  Entwicklung 
1  dem  der  künstlerischen  Darstellung.  Auf 

le  Untersuchungen  läfst  er  sich  selten  ein.*) 

■opolo^ache  Aesthetik  SchillerB. 
.  —  Der  Spieltrieb.  —  Freiheit  oad  Seselllg^eit, 
rfiigOBgei  des  Aesthetisehen. 

iter  Ausgangspunkt  für  die  Betrachtung  sei- 
menschlich •Schöne,  d.  h.  über  die  harmo- 

.   ■)   Beb.   W.   XU,   8.  101.  —  *)  TargL  Jedoch  nnttn 
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niscbe  Einheit  von  Natur  und  Geist 

eignet  sich  am  besteo  eine  wichtige  i 
den  Worten  beginDt:  „Durch  die  l 
„Mensch  zur  Form  and  zum  Denken,  c 

„Mensch  zur  Materie  zurückgeführt 

„ben".  Dies  kliugt  zunächst  auffal! 
Denken  als  die  Materie  von  der  E 

denkt  sich  die  Sache  so,  dafs  zwi 

Sphäre,  welche  wir  Mensch  nennei 
Aequator  bildet,  indem  sie  nicht  zu 
Pol  die  ausscbliefsliche  Macht  der 

fibernimmt  sie  denn  allerdings  eine 

AusgieichuDg  will  er  durchaus  ni 
wissen,  so  dafs  nun  in  der  Schön 

zusammengeschmolzen  seien  und  ihre 

im  Gegentheil  bezeichnet  er  die  Au 

etwa  „als  ein  mittlerer  Zustan 

„zwischen  Leiden  und  Thatigkeit"  1 
weil  „der  Abstand  zwischen  Materie 

,uud  Denken,  unendlich  ist  und  i 

„mittelt  werden  kann"').  —  Dies 
„heit  die  zwei  entgegengesetzten  Zu 
„kens  verbindet,  obschon  es  schlech 

„beiden  giebt",  sei  der  „eigentlicli 
„ganze  Frage  über  die  Schönh 
sung  desselben  lasse  „zugleich  der 

„das  ganze  Gebiet  der  Aesthe 
Hierzu  ist  zweierlei  zu  bemerk 

selbst  diese  Frage  als  die  erste  Pri 

„biet  der  Aesthetik"  hinstellt,   dies 

')  Br.  «■ 
her  ä>lh.  El 

■2.   XII,   8, 

.»( 

d«r  SchilUr'fichcn  Gedanl« 
SchiUer  nar  d intendirten 
erkennen,    daf ■»   die  Verrai itilung    zwi. 

tob. 
en  Kai ■iiheinifaUen   \ luon.   dsfs  8 ie  «la  Print 

■ip 

der  G 

«t   ist   lediglic b  die   Form 1,    welcho  d 
tag 

Oli*k 
wohl     gegl^DUtl 

«f  d*üi  logi »eben  Begri 

ff, 

d.  b. llr.uri«  its  8i ibstrat  noth wendU  isi. 
e  gege 

al^  ganz  ibiilT 
■akter  Urbre 

i  gefofst  wi 

rd, 

ExiileDZ  furdt TL      Allem dies  Furmp 

dp   Ist Idee,  zu  fasse i a,    wodurch Er 

Form  im  Sinn le  «iuer  best imtnteD  Ka 

leg 

orie.  1 

«olcbe  in  »e ledlslicb  Pr odukt,  nicb 1er  Pri 
■lUfdmes  im ■bilrakwn  ( 

blofe. 



Ml 

nDvcrmittelbaren  Gegensatz  zwigchea  KmpfindeD  nnd  Denken  basirt; 

und  EweitenB,  dafs  er  damit  die  Schönheit  veaentlich  als  anthropo- 

-  wie  wir  gleich  hinzufügen  können  — 

eitsempfindang",  praktisch  als 
staltung"  begreift,  was  er  beides  in 
m  Erziehung  des  Menschen  susammen- 
fiir  das  Folgende  wohl  festzuhalten  ist 
formalen  Gesetzen,  unter  denen  etwas 

)m  Unterschied  der  Natur-  und  Eunst- 

,  um  es  kurz  zu  sagen,  lediglich  von 
ettachen  Menschen  und  den  Mitteln 

Wir  erwähnen  noch,  dafs  diese  Weise 

ich  übrigens  nicht  auf  die  Briefe  über 

«kt,  sondern  wesentlich  auch  die  Ten- 
■  Anmtith  und  Würde  bildet  und  auch 

lieb  geltend  macht.  Wir  werden  uns 

;  aus  der  erstgenannten  Schrift  zu  be- 
einmal  in  der  dort  beobachteten  Anord- 

a,  sondern  das  Wesentliche  seiner  Be- 

stellen und  in  einer  Weise  wiederzuge- 
iffassung  in  möglichster  Vollständigkeit 

man  sich  nicht  dadurch  irre  machen 

Fang  seiner  Briefe  als  Zweck  derselben 

.s  Kesultat  seiner  Untersuchungen  über 

t"   vorlogen   wolle.     Sein  Zweck   ist  in 
Schon  in  den  ersten  Briefen  nämlich 

tz  zwischen  dem  Naturzustande 

Staate  ein;  es  ist  dies  derselbe  Gegen- 
inlichkeit  und  Vernunft,  und  der 

wieder  zum  Staate  zurückkehrt,  zeigt, 

Erziehung  des  Menschen  nicht  blos  das 
keuschen  überhaupt  im  Sinne  hat,  und. 

eiter  nichts  bezwecke,  als  in  dem  Men- 

Naturzustand  mit  dem  politischen  Zu- 
einzelnen Menschen  die  Sinnlichkeit  mit 

er  Freiheit,  den  er  dabei  einführt,  wird 

oger  Weise  theila  als  politische,  theils 
Dies  ist  der  allgemeine  Rahmen,  in 

über  das  Schöne,  als  diejenige  Gestal- 
cber  Sinulichkeit   nnd  Vernunft,   Natur 
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und  Geist  versöhnt  und  zur  harmonisch 

■eingliedern;  und  zwar  nicht  nur  für  das 
für  den  politischen  Menschen.  Er  geh 
dieses  Satzes  in  eine  Reihe  von  Erörtert 

lischer  Tendenz  ein,  die  wir,  da  sie  der 

fern  liegen,  auf  sich  beruhen  lassen  k 

jnehr  der  wirkliche  Anfang  der  Untersui 
Auf  jenen  allgemeinen  Gegensatz 

nämlich  basirt  hier  Schiller  einen  analo| 

ben.  Der  sinnliche  Trieb  dringt  auf  al 
Formtrieb  auf  absolute  Gestaltung. 

gründet  sich  darauf,  dafs,  insofern  Sinnli« 
sehen  einen  Gegensatz  bilden,  sie  als  i 

griffen  zu  denken  sind.  Jede  der  beii 

gegen  die  andere  nicht  nur  überhaupt  i] 
nach  Alleinherrschaft.  So  ist  sie  Triel 

lichkcit)  treiben  den  Menschen  und  er 
Der  Formtrieb  ist  der  vernünftige,  der  i. 

Diese  beiden  Triebe  stehen  gleichwohl 

„liehen,  mitbin  nothwendtgen  Antagonis: 
„cipien  sind  einander  zugleich  subordini 

„stehen  in  Wechselwirkung*'). 
Die  nähere  Betrachtung  dieses  Verl 

«tellung  eines  dritten  Triebes,  der  den  i 
insofern  vermittelt,  als  er  an  beiden  j 

den  entgegengesetzt  ist:  es  ist  der  Sp 
sinnliche   Trieb   und   der  Formtrieb   zu( 

')  B.  üb.  ».  Era.  la  (W.  Xir,  S.  69  Anm).  - 
9,    wenn  ein  solcher  AnUgoni^maa  angenommeD 

nDlithen  Tiieb  dem  vemllnfligen  unbedingt  unten 
a  rinn  Die,  eondem  Einfärniigkeit,  vobei  der  Mensi 

T  Kanl  hinaui,  iru  Schiller  auch  selbst  bemei 

phie"  —  sagt  er  —  ,wo  Alle»  darauf  ankon 
ifreien,  gewöhnt  man  siih  gar  leicht,  das  Maleri 
i  denken  und  die  Sinnlichkeit,  weil  sie  gerade  b 
einem  nothwendigcn  Wideraprucb  mit  der  Vem 

Bllungsart  liegt  iwar  auf  keine  Weise  (?)  im  Ge 
I  Buchslaben  deiselheo  könnte  sie  wohl  liegi 
-such,  die  Sache  zu  mildera.  Buchetaba  i 
rwenigtleii  in  Widerspruch  gedacht  werden.  Lie 
iitVhen  System«,  so  liegt  sie  auch  im  Geiste  de 
roidnung  von  Vernunft  und  Sinnlichkeil«  ist  ein 
g  dieseg  TerhUtuitse*  und  ein  leht  wichtiger  Pt 



idernng  mit  Identität  Tflreinbart". 
dM  Leben,  dar  Formtrieb  auf 

«!sb  „der  Seg'e«»tsnd  des  Spiel- 
t,  Ubendige  Gestalt  heifsen 
tüietischen  Bescli&ffenheiteD  der 

trte  Den),  «fts  man  in  veitester 

•  Bezeichnung  dient*.  — 
trch  diese  BrklSmng  die  Schön- 
les  Lebendigen  ausgedehnt,  noch 

erde",  und  es  ge^nnt  so  fast  den 
Bestimmung  der  NatutBchöahelt 
schliche  Gestalt  als  höchste  Stuf« 

n  Nichts  liegt  ihm  femer:  sondera 
od  eine  menechliche  Schönheit 

los  ist  und  bleibt,  kann  danim 
durch  den  Arcbitekten  und  Bild* 

)hl  er  lebt  und  Gestalt  hat,  ist  / 

■estalt.  Dazu  gehört,  daTs  seine  / 
estalt  sei"  u.  S.  f.  Allein  der 
.  schon  den  Gegensate.  Marmor 

',  weil  äarserlich  zufällig  gestal* 
)egabt,  innerlich  gestalteter  StofT. 
haltlosen  Stoff.  Diese  dem  Stoff 

n.  WSre  dies  in  Frage  gebracht 

mit  Nothweadigleit  zur  Natur* 

der  Regelm&fsigkeit,  der  Erystal* 
1.  s.  f.  geführt.  Alles  dies  ISTst 

i;en,  der  Naturstofl  ist  ihm  nur 

finstliche  Gestaltoog  —  denn  das 

IT  gegenflber  eita  kfinstliches  — 
lebende  Gestalt  und  gestaltetes 

,  nämlich  durch  ästhetische  Er- 
velches dem  unlebeodigen  Na- 

altuDg  nach  der  Idee  einhaucht, 

iheiten  von  Sinnlichkeit  und  Ver- 

ikung  aufgefafst,  kann  daher  die 

und  das  subjektive  Kunstwerk 

DW  die»  baid«D  Sphlna  hiar  im  Sinn« 
I)  berror,  vo  w  du  Sfitl  all  dia  Baiii 
ftatbetiaclien   Kumt   und  dar   oodt 
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(d.  h.  das  EuDstprodukt  und  den  äi 
UDgetäbr  mit  dem  Verbältniis  vergli 

Kritik  der  Urtheikh-a/t  die  Landscha 
kunst  betrachtet.  Der  Menscb,  welcb 

Vernunft)  selber  repräseatirt,  soll  aie 

ner  Verbinduiig  darstellen,  wäbrend  i 
I  absetzt,  und   zwar  in   dem   doppelte! 
.  nur  scheint,  während  die  Idee  darin 

303.  Im  Weiteren  bandelt  es 

nähere  Bestimmung  dieses  Spieltrieb 

Bechtfertigung  des  darin  liegenden  Mo 

^trieb  wie  dem  Formtrieb  ist  es  mit 
„der  eine  sich,  beim  Erkennen,  aul 

„auf  die  Notbwendigkeit  der  Dinge 

„der  erste  auf  Erhaltung  des  Lebens, 

„Würde,  beide  also  auf  Wahrheit 

„sind"  . . .  aber,  „indem  es  mit  Ideei 
„liert  alles  Wirkliche  seinen  Ernst,  \ 
„es  mit  der  Empfindung  zusammentr 

„seinigen  ab,  weil  es  leicht  wird". 
„Menschen  ist  es  (also)  gerade  das 

„ihn  vollständig  macht  und  seine  do 

„tet".  Nach  Zurückweisung  der  vulgi 
es  weiter:  „Durch  das  Ideal  der  Sc 

„aufstellt,  ist  auch  ein  Ideal  des  Sp 

„Mensch  in  allen  seinen  Spielen  vor 
I  „wird  niemals  irren,  wenn  man  das 

„auf  dem  nämlichen  Wege  sucht,  au 

I    „friedigt",   wobei   die  gymnastischen 
^  diatorenkämpfe  der  Römer,  die  WetI 

gefecbte  in  Madrid,  die  Gondelrennei 
in  Rom  u.  s.  f.  angeführt  werden. 

Hienach  definirt  er  „das  Schöne 

„gewicht  TOD  Realität  und  Fonn". 
Schönen  liegt  nun,  dafs  es  eine  dopj 

^lösende,  um  sowohl  den  sinnlichen  ' 
„Grenzen  zu  halten,  und  eine  an^a 

„zu  erhalten".    Beide  fallen  aber,  i 

<)  Uebcr  dm   Begriff  du  Schtnu  in  dieii 
Britfe  (S.  UDlan  Nq.  S14).  —  •)  A.  •.  0.  B. 
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obaften  kann  man  die  erste  Wirkang  achmsl- 
»eh  neDneii:  ein  G^enaatz,  den  er  dann  in 
her  Anmuth  vnd  Würde  —  nod  zwar  im 

veiter  aneführt  Diese  Abhandlung  bildet  so 

aotbropolügiachen  zur  känstlerischen  Betrach- 

1  kann  daher  erst  später  in  Betracht  gezogen 

ioe  Untersuchung  ist  hiemit  beendet  Denn 
ie  Elemente  bestimmt  hat,  welche  für  die 

1er  ästhetischen  Erziehung  des  Menschen  er- 

ar  zum  praktischen  Tbeil  seiner  Untersuchung 
ihst  die  psychologische  Natur  des  Menschen 
diesen  Abschnitt  können  vir  kürzer  sein. 
Herrschaft  eines  der  beiden  Triebe  ist  für 

istand  des  Zwanges  und  der  Gewalt;  und 

i  der  Zusammen  Wirkung  seiner  beiden  Natu- 
rmndtriebe  nothwendig  und  beide  doch  nach 

kten  streben,  so  hebt  diese  doppelte  Nöthigung 

und  der  Wille  behauptet  eine  ToUkommne 

Ifln'*)...  Diese  ̂ «w  Stimmunff,  welche  da- 
ird,  dafs  „das  Gemuth  ron  der  Empfindung 
eine  mittlere  Stimmung  übergeht,  in  welcher 
uuft  zugleich  thätig  sind,  eben  deswegen  aber 

ralt  gegenseitig  aufheben...  ist  der  ästhe- 

die  Unabhängigkeit  des  Aesthetischen  vom 

>gi8cheD  und  Moralischen,  ist  die  Eonsequenz, 
kennenswerther  Eutschiedenheit  zieht.  Er 

tischen  Znstand  ist  der  Mensch  also  Null, 

einzelnes  Reanltat,  nicht  auf  das  ganze  Ver- 
infs  man  Denjenigen  vollkommen  Recht  geben, 

ind  die  Stimmung,  in  die  es  unser  Gemütb 
auf  die  Erkenntnira  und  Gesinnung  für 
nd  unfruchtbar  erklären  . . .  denn  die  SchSn- 

elnen,  weder  intellektuellen  noch  moralischen 

keine  einzige  Wahrheit,  hilft  nns  keine  ein- 
lud ist,  mit  einem  Worte,  gleich  ungeachickt, 

inden  und  den  Kopf  aufzuklären  . . .   Durch 

■]  A.  •.  0.  8.  SB.  —  *)  A.  ».  0.  8.  101,  T«i^  «b« 
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^die  ästhetische  Eiiltui  bleibt  also  der 

„MeBschen  oder  seine  Wfirde,  insofern  di 
„abhüigeD  kann,  noch  vSUig  nnbesümmt, 

»erreicht,  ab  dal's  es  ihm  nunmehr  von  Ni 
^macht  ist,  ans  sich  selbst  xa  machen,  ' 
„die  Freiheit,  zn  sein,  was  er  sein  soll,  to 

„ist".  —  Aber  —  setzt  Schüler  mit  Recht 

„ist  etwas  unendliches  erteicht"  . .  Unc 
er  (nicht  blos  im  poetiaehen,  sondern  im 
„die  Schönheit  nnsre  zweite  Schöpferi 

^tische  Stimmung  in  einer  Rücksicht  twa 

„der  Zustand  höchster  Realität"  (richtige 
„haben  denn  auch  Diejenigen  wieder  Rechl 

„den  fruchtbarsten  in  Rücksicht  auf  Erkei 

„klären".  Diese  ganze  Exposition  ist  wahrl 
heit  als  dynamische  enthält  an  sich  schon 

des  Thätigkeit  —  denn  sonst  wäre  sie  nur 
knüpft  ist,  die  Energie  in  sich  und  damit 
einzelnen  Vermögen,  aber  als  Totalität, 

dieser  Bestimmung  eine  Anwendung  auf  < 

später  zurückkommen  werden,  um  dann  < 
und  deren  Hervorrufung  als  Kultaranfg 

er*)  dahin  definirt,  daTs  sie  alles  Das,  wor 
noch  Vemunftgesetze  die  menschliche  Willküi 
Schönheit  unterwirft,  und  in  der  Form,  die 

giebt,  schon  das  innere  offenbart.  Diese 
nun  in  den  folgenden  Briefen  (24  ff.)  ge 

psychologisch,  theils  geschichtlich,  wobei  d 
den  im  Spiel  liegeuden  Schein,  im  Gegen 
Wirklichkeit,  erörtert  wird.  Soweit  diese] 

der  Kunst  gehört,  wird  unten  näher  davon 
Bemerkungen  darüber  sind  ebenso  wahr  wi 

sie  nur,  um  die  Anwendung  davon  auf  die 
Ealturmoments  zu  machen. 

„Wo  wir"  —  bemerkt  er  in  dieser 
„einer  uninteressirten  freien  Schätzung  des  i 

„da  kSnnen  wir  auf  eine  Umwälzung  sein* 

„nmd  den  eigentlichen  Anfang  der  Menschh 

Dann  zeigt  er,  wie  eine  solche  Spor  der 

>)  A.  •.  0.  S.  119. 
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Tbier  sich  knnd  giebt:  ̂ Dae  Thier  arbeitet,  wenn  ein  Mangel 

-diB  TriflhfAilflr  sAiner  Thätigkeit  ist,  nod  es  spielt,  venn  der 
te  diese  Triebfeder  ht,  wenn  das  überfiässige 

eoj  Thätigkeit  stachelt.  Selbst  in  der  unb*- 
sich  eis  solcher  Luxi»  der  Kräfte  und  «iae 

rang,  die  man  in  jenem  materiellen  Siane  woU 

I«.  —  £g  ist  merkwürdig,  wie  nahe  Schiller 
BT  Natorschönheit  herankommt,  ohne  sie  docb 

jen  zu  ergreifen.  —  Weiter  steigt  er  dann  vos 
3B  Spiels,  der  Lust  am  Schmuck  o.  s.  f.  b« 
2U  der  höheren  Kulturstufe  auf,  indem  «r  dea 

die  dritte  höhere,  wahrhaft  menschUobe  Fem 

Verbindung  nebeo  dem  djftiamieehen  Staat  der 
\eh*n  Staat  der  laichten  erklärt:  „WennschMi 

MeDBcheo  in  die  Gesellschaft  nothigt  und  die 

irundsStze  in  ihn  pflanzt,  so  kann  die  SchSOr 
eo  geselligen  Charakter  ^theilen.  Der 

ringt  Harmonie  in  die  Gesellschaft,  weil  er  Bar- 
iduum  stiftet.  Alle  anderen  Formen  der  Vor- 

1  Menschen,  weü  sie  sieb  ausschliefslich  eot- 

icheo  oder  auf  den  geistigen  Tbeil  seines  We- 
lle schöne  Vorstellung  macht  ein  Ganzes  aua 

len  Naturen  dazu  zusammenstimmen  müssen  . . . 

Icher  Staat  des  schönen  Scheins,  und  wo  ist  er 

ISr&iirB  nach  existiit  er  in  jeder  feingestimmten 
ich  möchte  man  ihn  wohl  nur,  wie  die  reine 

ne  Republik,  in  einigen  wenigen  auserlesenen 
licht  die  geistlose  Nachahmnng  fremder  Sitten, 
;böne  Natur  das  Betragen  lenkt,  wo  der  Mensch 
»ten  Verhältnisse  mit  kühner  Einfalt  und  nihi- 
und  weder  nöthig  hat,  fremde  Freiheit  zu 

inige  zu  behaupten,  noch  seine  Würde  weg- 

Qth  zu  zeigen". 
I  diese  merkwürdigen  Briefe,  und  die  letzten 

)  durch  die  Andeutung  des  Gegensatzes  von 

'  auf  eine  vorläufige  Werthbesümmung  dieser 
)igen  zugleich  deutlich  den  festen  Punkt,  von 

Abhandlung  „Ueber  Anmuth  und  Würde",  die 
ung  dieses  umfassendsten  ästhetischen  Werkes 

Verden  darf,  richtig  aufzufassen  und  zu  beur- 



b)  AreMtektoiuBclie  Seh3nliei1 

305.  Waltet  in  den  Briefen  i 

anthropologische  Gesichtspunkt  entsc 

Beiner  Abbaadlung  üeber  AnmuÜi,  u 
&llgemeiDen  Menschen  im  Auge,  jed( 

er  die  notbwendigen  gegensätzlichen 

allgemeiae  MenRch  als  ästhetisch  eich 
in  dieser  Besonderheit  betrachtet.  C 

worin  sich  die  beiden  Uotersucbuuge 
auf  demselben  Grunde  beruhen,  unt 

viesen  werden,  dafs  der  Unterschied 

gar  nicht  in  Frage  kommt,  während 
Anmuth  und  Würde  von  wesentliche) 

bildet  60  der  letst«  (übrigens  einij 
Öffentlichte  und  bei  Weitem  nicht  a 
und  Würde  die  besondere  Entwickln 

zu  dem  die  Briefe  ausmünden.  Den 

auch  hier  weeentlich  die  GesetUchaß 

sich  der  Gegensatz  von  Anmuth  und 

scher  Beziehung  entwickelt  Im  Ue 
Abhandlungen  unabhängige  und  st 
sind  auch  von  ungleichem  philosoph 

306.  Schiller  beginnt')  mit  ei 
von  dem  „Gürtel  der  Venus,  web 

«ihn  trug,  Anmuth  zu  verleihen  und 

^werben";  auch  erinnert  er  daran, 
von  den  Grazien  begleitet  wurde: 
„also  Anmuth  und  die  Grazien  von 

,ist  schön,  aber  nicht  alles  Schöne 
muth  kann  (nach  dem  Mythus)  „auf 

„werden".  Dies  ist  der  Ausgangspur 
„suchen,  was  nun  die  ̂ nntu^  sei,  v 

„sie  bestehen,  aber  durch  sie  alleii 

Wenn  man  ^die  Vorstellung  der  Gi 
„Hülle  entkleidet,  so  scheint  sie  k 

„einzuschliersen*  —  mit  diesen  Wi 
eigentliche  Untersuchung  ein,  die  sich 

lieh   nur   auf   eine   Deutung    des    M 

I)  Sei.   W.  Bd.  XI.  S.  S82. 



«itirten  Worts  des  Uebei^fangB  erregen  in  Ewiefacher  Besiehnng 

3re  Wahrheit  des  Mythos  nicht  dar- 
als  TorhandeneB  Gesetz  hingestellt, 

Bffordere;  sodann  will  Scbiller  seine 

leinnog  gelten  lassen.  Ihm  „Bcheint" 
gen;  dies  heiTst  aber  die  Befagniss« 
inem  solchen  Falle,  wo  ea  sieh  um 

ing  handelt,  alUnweit  aasdehnen. 

Hythns  enthalte  wirkliob  die  Wahr- 
lahingestellt,  ob  es  so  ist  —  so  dfirfte 
;,  schwerlich  zq  rechtfertigen  sein.  Er 
lediglich  als  subjektive  Aasdentnng 

Igen  aas  dem  Mydius:  „Anmath  ist 
lit;  eine  Schönheit,  die  an  einem 
ind  ebenso  aafhören  kann.  Dadurch 

'  fixen  Schönheit,  die  mit  dem  Snb- 
n  ist.  Ihren  Gürtel  kann  Venns  ab- 

ilicklich  überlassen "  u.  e.  f.  Allein 

icht  das  Prädikat  der  „Beweglichkeit" 

em  mTthischen  „Verleihen"  des  Gür- 
liese  Beweglichkeit  nur  anfserhalb 
1  begabten  Person?  So  lange  sie  den 

{lieh,  sondern  haftet  an  ihr;  wird  er 

Tat  das  soviel  als:  sie  hört  auf,  an- 
en  beiden  Punkten  der  Beweglichkeit 

emand  Anmuth  zeigt,  iat  diese  also 

Und  dann  dieser  unglückliche  Aus- 
aol! man  eich  bei  demselben  —  philo- 

?  Die  dadurch  hervorgemfene  schiefe 
1  TOD  Aufsen  her  an  Jemand  heran- 

eud  sie  (wie  Schiller  selber  später 

k  innerer  Seelenbewegung  iat,  alao 

der  Peraon  gehört,  als  die  (viel  zn- 

'selben,  bringt  eine  Verwirrung  her- 
oer nur  durch  neue  Scheinachlüase 

Bchst  ist  nnn  der  erste  Scheinschlufs, 

iglichkeit"  zurückzuweisen;  er  beruht 
;  mit  dem  Begriff  der  Bewegung; 
läter  auch  selber  ausführt,  iat  nicht 

ndem  „Schönheit  der  Bewegung"; 
odukt  des  Inneren  und  bildet  geradezu 
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den  Gegansatz  zu  der  Beweglidikeit  des 
rallel«  ist  mithio  nichts  wahr,  als  dafs  G 
Bohieden  sind.  Diese  Verschiedeuheit  liSi 

zu:  Sofern  Dämlich  .Schönheit"  als  all 
wird,  bezeichnet  Anmuth  eine  besondere 
lieh  die  Schönheit  dar  Bewegung;  sitfer 

Schiller  es  hier  thut^  ebenfalls  als  besou' 
heit  der  Gestalt,  gefalät  wird,  bildet  ̂ nn 
nämlich  als  Schönheit  der  Bewegung  geg 

Form.  —  Wir  weiden  sogleich  sehen, 

Scbiller's  eigeotliohe  AjQsicht  ist;  denn  ei 
Beweglichkeit  fallen,  um  dagegen  den  dei 

gleichsam  als  ob  Eins  so  gut  sei  wie  da 
307.  Der  Gegensatz  der  Schönheit 

dem  an  sich  seienden  hannonisohen  V< 

Körpers  zu  einander  und  zum  Gaazen  bt 
der  Bewegung  wurzelt  nun  binsichtlic 
darin,  dais  in  jener  die  Natur,  hier  < 

acheint.  So  allgemein  gefaxt,  ist  Anmut 
was  man  gewöhnlich  darunter  versteht; 

Winckelmann  unter  Äuadruek  (den  e 

seichnet),  und  was  Göthe  unter  dem 
diesem  Sinne  sagt  Schiller,  indem  er  di 

allgemeiner  faTst*):  m^^'  Gürtel  des  R( 
„türlich,  «eil  er  in  diesem  Falle  an  d 
pkönnte,  gondern  er  wirkt  magisch,  da 

„alle  Naturbedingungen  erweitert";  ( 
Änmuth  auTserhalb  der  Natur  im  Reiche 

geistigen  Wesens  sei,  und  setzt  nun  ausd 

^der  Gürtel  des  Reizes  eine  objektive 
„sich  von  ihrem  Subjekt  absondern  läTst 
ausgedrückt:  absondern  läTst  sie  sich  i 
als  abgesondert  davon  existirte,  sonders  si 

ihm)  ruhen  — ,  „ohne  deshalb  etwas  { 
„verändern,  sie  nichts  anderes  als 

sgung  bezeichnen  könne,''  denn  Bewe, 
„änderung,  die  mit  einem  Gegenstande  1 

')  SpSter  (S.  98B)  beztichnet  er  «la  den  eigm 
TontsHong  dies,  dafs,  .die  Anmnth  «ine  Schönh«!! 
■TorgB bracht  mrde'.     Wie  etinunt  diai  nlt  d«ni 

■)  Scb.  W.  XI.  S.  SSG. 
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'.  Damit  ist  denn  die  schiefe  Vorstellnng  der 
BD.  Jedoch  nicht  TollBtändig.  Die  fortwährend» 
hu8  läTat  ihn  einm&l  nicht  dazu  kommen,  den 

chärfe  m  fassen.  Nachdem  er  die  BHoegli^ 
hfUt  er  jetst  wieder  eine  Zeit  lang  an  der 

P'orstellung  der  Zv/älÜgkait  fest:  ja  er  grfindefc 
ere  Bestimmung,  die  an  sich  auf  ein  richtiges 

1  ihrem  Zusammenhange  viedei  einen  Seheio- 
über  mtissen  wir  uns,  ehe  wir  weiter  gehen» 

die  einer  Person,  ja  sogar  einem  Thiere,  z.  B. 
in  Pferde  oder  einem  leiohtfüfsigen  Wlndspie], 

vegnngen  beiwohnen  kann,  ist  von  Zufälligkeit 
lafs  sie  im  Gegentheil  ein  nothwendigeres 
bildet  als  seine  natürliche  Schönheit,  welche 

en  viel  entschiedeneren  Charakter  der  Z»i~ 

Jnabhängigkeit  gegen  das  innere  Wesen  dea 
Qfem  also  AnmuA  Ausdruck  dieses  innerea 

zwar  ruhen,  wenn  der  Gegenstand  selbst  in 

davon  abgesondert  werden,  weil  sie  nichts 

1  nichts  AeuIserlJohem  abhängig  ist.  Sie  ist, 
die  Naturschönheit  bedingt  wird,  viel  inniger 

QÜpft  als  diese,  und  zwar  in  dem  Grade,  daTs» 
igentheil  verkehrt,  nämlich  in  Verzerrung,  wie 

icben  Bewegungen,  dadurch  die  ßxe  SchSnheit 
ben  wird,  nicht  aber  umgekehrt,  da  Bie  auch  bis 

ide  bei  nicht  schönen  Gegenständen  zur  Erschei- 
—  Indem  nun  Schiller  den  aus  dem  Mythus 

er  ZufäUigheit  festhält,  kommt  er  zu  dem  fal- 
seil  „die  Anmuth,  wie  der  Mythus  sage,  etwas 
ikt  sei,  nur  zufällige  Bewegungen  diese 

könne".  Es  schwebt  ihm  dabei  aber  etwas 

;h  nicht  die  Zufälligkeit,  sondern  die  Unab- 

Bewegung  vor,  und  gerade  diese  ist,  als  unwill- 
nes  harmonischen  Inneren,  im  eminenten  Sinne 

Q  er  daher  fortfährt:  „An  einem  Ideal  der 

alle  uothwendigen  Bewegungen  schön  sein, 

ndig,  zu  seiner  Natur  gehören",  so  ist  dies  in 
;h.  Einmal  bezieht  sich  das  Ideal  der  Schön- 

icht  auf  Bewegungen,  am  wenigsten  auf  noth- 
r  einen  ideal  gestalteten  Menschen  ohne  Geis^ 



80  werden  seine  Bewegungen,  mögen  sie 

nicht,  ungeschickt  erscheinen.  Es  ist  hie 

Oeiet  im  specifischen  Sinne  die  Rede,  sond' 
Tollen  Freiheit  der  Seele,  jener  natflrlii 
Wilder  haben  kann;  das  Geffihl  der  fr 

allein  ist  es,  was  die  Bewegungen  schöi 
mit  der  schönen  Oestatt  an  sich  nichts 

sklavische,  niedrige  Seele  wird  sich  auch 

nie  in  anmuthigen  Bewegungen  SoTsem. 

I  «inem  Ideal  der  Schönheit  schöne  Bewegu 
sie  dies  nur  durch  Anmuth  und  als  anmi 

dig  schöne  Bewegungen  einer  Bchönen  Gee 

der  den  Gegensatz  zwischen  Form  und 
nichtet.  Wenn  daher  Schüler  schliefst:  „I 

, wendigen)  Bewegungen  ist  schon  mit 

„gegeben  ...  die  Schönheit  der  zufällij 

„Weiterung  dieses  Begriffs"  — ,  so  geht  sc 
Beispiel  hervor,  daTs  sein  Reflektiren  siel 
Wege  befindet;  er  setzt  nämlich  hinzu:  „ 

„Stimme,  aber  keine  Anmuth  des  Ath 
das  Athemholen  denn  nicht  in  seinem 

Dothwendige  Bewegung,  und  folgt  denn  i 
das  Athemholen  einer  schönen  Gestalt  ebei 

—  Und  ferner,  was  heifst  eine  anmulhigi 
zur  Schönheit?  —  Es  herrscht  in  allem 

Unklarheit,  die  nur  durch  die  fortwäbrem 

thus  zu  erklären  ist.  Dieser  legt  seinei 
«inen  Zwang  auf,  den  er  auf  alle  mö^ 

Nothwendigkeit  zu  deduciren  beflissen  ist. 
Indem  er  nun  weiter  die  Frage  aufst 

^heit  der  zufälligen  Bewegungen  Anmuth" 
vermuthen,  dafs  er  von  seiner  obigen  D 

bedingt  bejahen  mnfste.  Denn  er  fragt  j 

Bewegungen  schön  sind,  sondern  ob  allt 

wegungen  anmuthig  seien.  Man  sollte  de 
muth  als  bewegliche  Schönheit,  diese  abc 

er  damit  eben  auch  behauptet  habe,  daf 
eben  ihrer  Zufälligkeit  halber  als  anmuth 
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ne  AuBDshme,  und  er  verachaEft  sie  Bich  durch  einen 

blufs.  Nämlich,  ao  allgemein  gefalat,  würde  die  An- 

igung  —  wie  dies  gauz  gerechtfertigt  wäre  —  auch 
elt  und  die  sogenannte  leblose  Natur  sich  ausdehnen 

6  —  gestattet  der  Mythus  nicht.  „D&Ts  der  griechi- 
Anmuth  und  Grazie  nur  auf  die  Menschheit  ein. 

i  kaum  einer  Erinnerung  bedürfen;  er  geht  sogar 
nd  schliefst  selbst  die  Schönheit  der  Gestalt  in  die 

tfenschengattung  ein,  unter  welcher  der  Grieche  be- 

1  seine  Götter  begreift".    Zugegeben,  dafs  dieser  Hy- 
nische  Vorstellung  von  Anmuth  vollständig  enthalte, 
im  das  Wesen  aller  Anmuth,  enthält  er  darum  schon 

riff?  —  Es  bedarf  nur  der  Hinweisung  darauf,  dafs 
irer  g&neen  Naturanlage  nach  das  wesentlich  moderne 

rischen  EhnpHndung  f&r  Naturschönbeit  abging  —  der 
it  hier  nicht  auseinander  zu  setzen,  aber  die  That- 
kennt  ja  auch  Schiller  in  seiner  Abhandlung  Ueber 

d  naive  Dichtung  ausdrücklich  an')  — ,  um  zu  zeigen, 
gesehen  von  der  mangelnden  philosophischen  Notb- 
iser   Mythus    im  Ernst   als   Maafsstab    und    absolute 

Erkllmng  des  BegrifTa  der  Anmuth  Geltung  bean- 
Für  Schiller  aber  gilt  er  durchaus  als  solcher 

18  dem  obigen  Satze  schliefst  er  ohne  Weiteres,  ohne 
[Versuch  der  Kritik  zu  machen,  dafs,  weil  (nämlich 

ins)  „die  Anmuth  nur  ein  Vorrecht  der  Menschen- 
i  —  was  durch  nichts  bewiesen  ist  —  „keine  der- 
gungen  darauf  Anspruch  machen  können,  die  der 
mit  Dem,  was  blofs  Natur  ist,  gemein  hat.  Konnten 

en  an  einem  schönen  Haupte  sich  mit  Anmuth  be- 

'ie?  soll  das  Haupthaar  des  Menschen  in  seiner  Be- 

ul's  seiner  Linien,  zur  bhfsen  Natur  gerechnet  wer- 
inn  nicht  auch  die  Muskulatur  und  Alles  an  der 

*lt,  was  der  Bewegung  fähig  ist?  — ,  ,so  wäre  kein 
forhanden,  warum  nicht  auch  die  Aeste  eines  Bau- 

ten eines  Stromes,  die  Saaten  eines  Kornfeldes,  die 

ler  Thiere  sich  mit  Anmuth  bewegen  sollten.  Aber 

von  Gnidos  (!)  repräsentirt  nur  die  menschliche 
1  darum  u.  s.  f.  darf  das  nicht  sein.  — 

wollen  wir  hier  nur  hinsichtlich  unserer  obigen  Be- 

1  No.  Sil. 
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merkongt  dsfs  lur  anmuthigaa  Bewegung 

g«1iört,  hiom^ügea,  da£»  Baumüten,  Kon 
keine  aolctie  frei«  X/ebansäiir&eruiig  obj 

dafs  die  Uraadie  biw  in  üaTBeren  Dijogei 

n.  8.  t.  liegt,  dais  indeiB  diese  Beweguag 

erscbeioeo  könoeD,  veil  wir  -—  im  ] 
solche  Vorstellung  der  freien  LebenwnJ« 
Hineinbilden  freier  Sümmvngen  in  die  ! 
landschaftliche  Schönheit,  die,  weil  sie 

den,  eben  deshalb  durchaos  nur  subjekt 
auch  hierin  sohoa  kein  Widerspruch  gi 

Änmatb.  Bei  den  Thiereo  dagegen  ist  > 
wo  sie  als  Ausdruck  &eier  LebensäaTaen 

hutdeo,  oder  sie  fällt  lum  Xbeil  auch 

»olcher  subjektiven  Vorstellung  sasamti] 

jungen  Katzen,  bei  den  freien  und  aon 

Reh's  im  Walde,  bei  den  wellenförmigen 
u.  s.  f.  —  Schiller  schliefst  nun  alle  i 

dem  Gebiet  des  Änmuthigen  unbedingt  t 

lieh  auf  diejenigen  „wUlkürlichen  Bewc 
hier  die  plötzliche  Einschiebung  des  ,W 

Zufälligen'^)  —  beschrankt,  «die  ein  Ai 

„pfindungen  sind"*).  — Durch  diesen  nur  durch  eine  K« 

Scheinschlüssen  su  Wege  gebrachten  Gt 

denjenigen  Boden  gewonnen,  welchen  er 

kungen  braucht.  Wenn  er  daher')  zi 
«suchung"  mit  den  Worten  übergeht,  er 
„eingeschränkt,  den  Begriff  der  Anmuth 
„zu  entwickeln,  und,  wie  er  hoffe,  ohm 
80  kann  dies  zwar  zugegeben  werden,  n 

dafs  er  durch  die  griechische  Fabel  nict 
ken,  habe  Gewalt  anthun  lassen.  Aber 

definition,  in  welche  er  die  mythische 

besagt  etwas  ganz  Anderes  als  seine  Ausle 
«eine  Schönheit,  die  nicht  von  der  Natu 

I)  Aber  iDch  diein  d*d*  PrSdilut  UUM  er  Ml 
«r  n  mit  uioam  giadcn  Geg«Btheil  ««rtuuebt,  du 
dif»  die  Anmalb  eigentlich  diu  in  sj-mpathiscb 
Mwu  UnvillkUtlicbeB  bstteo.  (Vergl.  untto  I 
S.  387.  —  *)  A.  >.  O.  8.  889. 



rvorgebracht  wird".  Welch«  Abfall!  Wo  bleibt 
er  BeTegnng,  waa  doch  znerst  als  wesentlich  bezeich- 

I  das  der  Zufälligkeit?    Jede    geachmfickte   Theater- 
gepolsterten  Reizen  würde  auf  solche  Anmtith  An- 

i  dürfen.  Femer:  wird  denn  der  Liebreiz,  den  Juno 

■tel  der  Venus  emplSngt,  dadurch  schon  von  ihr  her- 
iTs  sie  Um  anlegt;  oder  bleibt  er  nicht  Tielmehr  ein 

Aenfserliches?  —  So  erSbrigt  in  diesem  „Gedanken, 

■Tthische  VorBtellnng"  (angeblich)  „sich  anflöfst",  auch 
ges  Theilchen,  sei  es  Tom  Mythus,  sei  es  auch  tob 
Ibst  Es  ist  unbegreiflich,  wie  Schiller  solchen  Satz 

ichen  Soblufsgedanken  hinstellen  konnte,  nachdem 

vorher  das  Richtige  gesagt,  nSmlich,  dafe  „Anmnth 
es  sei  als  ein  schöner  Ausdruck  der  Seele  in  den 

Bewegongen",  und  dafs,  „wo  Anmuth  stattfinde,  die 

»wegende  Prinoip  sei",  denn  „in  ihr  sei  der  Grund 
nbeit  der  Bewegung  enthatten".  Vergessen  wir  mit- 
en  Unklarheiten  des  Reflektirens  und  halten  wir  uns 

ihe  und  richtige  Auffassung  des  Begiiffs'}. 
s  nun  die  weitere,  ausdrücklich  als  philosopküehe 
dch  ankfindigende  ErSrterung  betrifft,  so  geht  sie  von 
len,  oder  doch  nicht  deducirten,  sondern  nur  aus  dem 

chiller  übrigens,  trotz  seiner  Ankündigung,  nunmehr 
zu  verfahren,  abermals  herbeizieht)  resultirenden 

US,  daTs  es  eine  doppelte  Art  von  Schönheit  giebt 

be  auf  Nsturt>edinguDgen  beruht,  nennt  er  die  archi- 
Scfaönheit,  die  andere,  auf  Freiheitsbediogungen  be- 
:  Anmuth  (Grazie).  Der  Auidmek  archäektonitch« 

twas  ungeschickt,  weil  die  plastische  Gestaltung  des 

emtTken  vir  noch,  dafs  Schiller  in  lelaeia  Epigramm  Der  Gürltl 
^m  ander«  Dentong  ̂ ebt,  indem  er  dta  Homnit  der  ae\am  *1> 
r  SebenhaU  aAlbt,  dai  «r  id  da  oblfMi  Et^rtcrusg  gar  nicht  ar- 

im  GBrtal  bmbrt  Apbtadit*  dir  Htli*  Otbalamlfii 
Ihr  a«D  Ziub»  Tarldbt,  tat,  wu  ata  btndit,  dia  Sebas; 

dM  „GUTteli"  als  Bandes  dnrcb  die  feine  Beiiehnng  dea  Gebunden- 
Schünheit  an  die  Seham  erliatert  wird.     Diea   iaC  ein  sahi  fhiebt- 

I  Schiller  aber  in  leinen  iathetiachen  Abhaudlongen  nicht  venreitbBt. 
it  der  aealiaehau  SchSubeit  iat  die  rähtead*  SchBttliät  oder  die  SchSn- 
I  gawiaaermaabeD  als  GsgenatUek  isr  Jiuimth  betraohtat  wardsn  kann. 
obilUc  mnei  tainw  gaiatroUen  EpigraiBBM  gawidmst; 
I  da  Dta  dIa  »cUalirit  ba  AafaDbliska  daa  Latdaaa, 

dB  die  Fraada  nli  In  aloam  acbönaa  Qialsbla, 
ii  haii  dn  dia  Fraada  gaHbaa. 
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meDschlichen  Organisintia  —  denn  diese 
sichtlich  des  Skeletts  etwas  Architekto 
vollen  darüber  nicht  mit  ihm  rechten, 

vicklung  dieses  Begriffs  selbst,  weil  wir  1 

physischen  Begriff  des  Schönen  erfahren, 
Indem  er  die  architektonische 

mehr  kurzweg  Schönheit  nennen  können 

düng  mit  der  Vorstellung  der  menschlii 
definirt,  die  „von  der  blorsen  Natur 

„wendigkeit  gebildet"  werde,  beschränkt 
„Theil  der  menschlichen  Schönheit,  welc 

„kräfte  ausgeführt  wird  (was  von  jed 
„dem  der  auch  nur  allein  durch  Naturk 
wollen  hier  nicht  fragen,  wie  etwas  di 

werden  kann,  was  nicht  zugleich  durch 
eondem  deuten  seine  Ansicht  dahin,  da 

die  nothwendige,  durch  das  Wesen  se 
tung  versteht,  also  diejenige,  welche  v 
Aussen  frei  hervorgebracht  erscheint,  i 

von  ihrer  immanenten  Bestimmung  abgt 
sehen  ist  nun  die  Schönheit;  sie  ist 

danken,  „welches  das  Bildungsgeschäft  < 

^kung  feindlicher  Etäfte  bescfantste" '). 
,trag  der  Zwecke,  welche  die  Natur  mit 
und  insofern  „als  ganz  gegeben  zu  beui 
scheiden  von  der  techruschen  VoUkomtit: 

, System  der  Zwecke  selbst  zu  vei 
Schönheit  „blofs  die  Eigenschaft  der  Di 
„wie  sie  sich  dem  anschauenden  Ver 

„offenbaren",  enthält,  also  kurz  die  äafse 
aber  ohne  Vorstellung  der  Zweckmälsigl 

sen  ganzen  Eant'schen  Gedanken  durcl 
„ästhetische  Urtheil  die  Schönheit  von 
zwar  sowohl  von  den  Naturzwecken  als  vc 

Nichtsdestoweniger  —  d.  h.  obschon  , 

')  Stnng  gsDOmmni  mUTite  disMT  Abtchnit 
Seliilltr'g  (i.  oben  No.  298)  gezogen  werden.  De 
hBDge  TenlKndlich  Itt,  lo  mnAten  wir  darinf  v«ni 
4«I^  er  >Dch  bier  Dicht  eigentlich  ron  dem  Begriff 
der  Schflobelt  der  menacbllcheD  Geililt  und  iv«r  ' 

delL  —  ')  A.  a.  O.  fi.  SSO,  —  *)  A.  k.  O.  S.  I 
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izuscbr&nkeD  ist"')  —  ist  es  „aob- 

Felt  zu  versetjen".  —  „Die  Schönbeii 
einer  sehr  glücklichen  Vergleichung 

zweier  Welten  anzUBehen,  deren  einer 

rn  durch  Adoption  angehört" ;  daraus 
bt,  dafs  der  Geschmack,  als  ein  Beur- 
oen,  zwischen  Geist  und  Sinnlichkeit 

em  Materiellen  die  Achtung  der  Ver- 

en  die  Zuneigung  der  Sinne  erwirbt**« 
[tonische  Schönheit  des  Menseben  der 

es  Vernunftbegriffs,  aber'*  —  setzt 
keinem  andern  Sinne  und  mit 

,e  als  überhaupt  jede  schöne  Bil- 
jrade  nach  flbertriEtt  sie  zwar  alle 

r  Art  nach  steht  sie  in  der  nämlichen 

Is  der  Weg  abwärts  zur  Bestimmung 
it  und  in  ihrer  Stufenfolge  geöffnet, 
Schiller  ihn  weder  hier  noch  sonst  ein~ 

ibe  selber  formulirt.  Statt  dessen  igno- 
ftulser  der  des  Menschen,  deren  Begriff, 

hönheit,  gerade  dadurch  am  deutlichsten 
de.  ̂ DaTs  die  Darstellung  der  Zwecke 

gefallen  ist"  —  dieser  Komparativ  ist 
ncession  gegen   die  Naturschönheit  — 

Bildungen,  ist  als  eine  Gunst  anzu- 
,  als  Gesetzgeberin  des  menschlichen 

ihterio   ihrer  Gesetze   erzeigt".    —  Dia 
—  „Die  Vernunft  verfolgt  zwar  bei 

ihre  Zwecke  mit  strenger  Nothwendig- 
reffen  ihre  Forderungen  mit  der  Noth- 
men".  —  Tst  dies  denn  nicht  in  allen, 

Idungen  der  Fall?  und,  wäre  es  nicht 

t  folgen,  daTs  in  ihnen  die  Vernunft 
b.  unvernünftig  ist?  Nein,  es  ist  nicht 

„dieses"  (Zusammentreffen  der  Natur- 

iftigen  GesetzmäTsigkeit  nämlicb:  welch 
on  der  Schönheit  des  Menschen  gelten, 

durch  die  Nothwendigkeit  des  sie  bt- 



■„atünmciDden  teleologiacheD  Qrandes  iintt 
4tbeF  solcher  ZussmmenhaDg  nicht  fiberl 

Mui  weifB  in  der  Thst  nicht,  was  i 

KatarsAflchauoDg  Schiller'B  denken  soll. 
d«rs  er,  etwa  dorch  eine  Verwechselung  i 
<ler  subjektJTen  (mens«hlichen),  nnr  des! 

KuüBohein  beschränken  wolle,  weil  der  '. Natnr  abei  nicht  Und  doch  iet  die  Sacl 

Alletdings  iert  es  ihm,  wie  sich  gleich  » 
am  den  Unterschied  der  menschlichen 

Mhönheit,  «ondern  rietmehr  um  den  der 
4teB  Menschen  und  seiner  freien  SchÖnhe 
des  Gedankens  wird  dadurch  aber  nicht 

wir  überhaupt  die  Bemerkung  machen,  i 
zeigt  sich  das  Vorwalten  des  bloe  anschau 

Element  seines  Beflektirens  — ,  wo  er  ei 
bat,  das  er  durch  seine  Reflexion  erreiol 

links  schaut,  sondern  die  Begriffe,  gani 

stige  Tragweit«,  stete  so  faikt,  wie  er 

si«  gefafst  werden  mfiasen.  Ans  dieser } 

men  seine  meisten  Qedankenfehler  und  ' 
309.  Er  gebt  jetzt  zu  dem  Gegenst 

Sthönheit  als  die  an  die  Natur  gebuudei: 

-des  Begriffs  der  freien  Schönheit  de 

„Mensch"  —  sagt  er  —  „ist"  (aufser  d 
-„gleich  eine  Person,  ein  Wesen  also,  d 
-^absolut  lotete  Ursache  seiner  Zustände 

^nes  ErscheinenajBt  abhängig  von  der  . 
„Wollens,  also  von  Ztiständen,  die  er  st 

„nicht  die  Natur  nach  ihrer  Nothwendig 

£hnpfi7tdung  betrifft,  so  möchte  diese 
Quelle  freier  Schönheit  sein  und  sie  ist 

das  freie  Spiel,  welches  ja  Schiller  » 

bensthiUägkeit  in  der  Natur  bezeichnet') 
Quelle  der  Anmnth  der  Bewegung.  Er 

leui^te,  getwuBgen,  die  Quelle  der  fre: 
Willen  und  swar  auf  den  ethischen,  ni 
hin,  denn  diesen  besitxt  auch  das  Thi 
«ähleu,  2u  beschräaken:  vir  werden  b< 

■}  S.  oben  No.  SOS. 
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Inmmt  Er  fihrt  fort»"!:  „Indem  also  die  Person  oder  das  freie 
ea  auf  sich  nimmt,  das  Spiel  der  Erscbei- 
id  durch  seine  Daiwischenkunft  der  Natur 

Schönheit  ihres  Werke  su  beschützen,  so 
;lle  der  Natur  und  übernimmt  mit  den 

ihre  VerpfticbtuDgen  .  .  .  diese  Freiheit  re- 
abeit:  die  Natur  gab  die  Schönheit 

I  giebt  die  Schönheit  des  Spiele, 
h,  was  vir  nnter  Anmutb  und  Grazie 
muth  ist  die  Schönheit  der  Gestalt  unter 

t".  —  Noch  einmal:  wo  bleibt  hier  das 

'  —  Er  fügt  dann  noch  in  sonderbarem 
binzu,  dafs  die  architektonische  Schönheit 

iagegen  ein  persönliches  Verdienet  sei,  wae 

i''eiteres  zugestanden  werden  kann,  — 
'ecke  Schönheit,  welche  ihm  eigentlich  nur 
gedient  hat,  läTst  er  nun  fallen,  um  sich 
m  beschäftigen.  Er  wiederholt  zunächst, 

awegung  zukommen  könne,  da  eine  Ver- 
cb  nur  als  Bewegung  in  der  Sinnenwelt 

indere  nicht,  dal's  nicht  auch  feste  und 
seigen  könnten",  wenn  sie  nämlich,  ur- 
in  stammend,  „habituell  würden  und  blei- 

i".  Dafs  er  dagegen  „diejenigen  Bewegun- 

r  angehören",  ausschliefsen  mufs,  ist  selbst- 
9  ist  immer  nur  die  Schönheit  der  durch 

t".  Weiter  aber  kommt  er  dann  auf  die 

gungen  zurück,  sofern  diese  nämlich  ent- 
oder  aus  der  Empfindung  stammen. 

che,  die  letzteren  sympathetische  Bewegun- 
I  sofort,  von  den  letzteren  diejenigen  za 

'6  zu  leugnen,  „welche  das  sinnliche  Ge- 
üaturtrieb  bestimmt:  denn  der  Naturtrieb 

md  wae  er  verrichtet,  ist  keine  Handlung 

mu  die  sympathetischen  Bewegungen  einen 
ürlichen  bilden,  so  eind  sie  doch  wohl  als 
eichnen ;  und  in  der  That  bezeichnet  er 
d  sie  dies  aber,  so  ist  es  ganz  gleichgültig, 

Empfindung",  bezüglich  „der  moralischen 
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„Gesianang  snr  Begleitung  dienen",  oder  einf 
Lebensthätigkeit  überhaupt  sind.  Im  Gegeutheil 
moralische  Nebenbedeutung  davon  auBdrücklich 

um  ihnen  Das,  was  sie  eigentlich  charakterisirt 
Uuabsichtlichkeit,  das  üubewurste,  Unberechnet 

bald  wir  die  sympathetiBchen  Bewegungen  mit 

huDgen  in  Verbindung  setzen,  so  hört  das  daria 
die  Unmittelbarkeit,  auf.  Freilich  würde  er,  wet 

Beschränkung  gefaTst  hätte,  genöthigt  gewesen  i 
Anmuth  zuzuerkennen,  wogegen  er  eich  durchai 

aus  dem  in  seinem  Sinne  sehr  guten  Grunde,  ' 
DUT  auf  sympathische  unwillkürliche 
schränkt,  von  den  willkürlichen  dagegen  nui 

welche  mit  solchen  verbunden  sind.  Ei  sagt') 
„Bewegung,  wenn  sie  sich  nicht  zugleich  mit 
„sehen  verbindet,  oder  was  ebensoviel  s 

„Unwillkürlichem,  das  in  dem  moralisch' 
sehen?)  „Empfindungszustand  der  Person  sein« 
„mischt,  kann  niemals  Grazie  zeigen  .  .  , 

„Bewegung  begleitet  die  Handlung  des  Gemv 
Kurz,  sofern  die  willkürlichen  Bewegungen 

Verbindung  mit  den  sympathetischen  anmuthig 
sind  es  diese,  die  unwillkürlichen,  welche 

Anmuth  sind.  Im  Begriff  des  Unwiltkürlicheo, 

unabsichtlich  sich  AeuliiemdeD,  liegt  aber  scho 

nicht  die  Ausschliefsung  jeder  moralischen  Bez 

Indifferenz  dagegen.  Die  anmuthtgea  Bewegun 
moralischen  Empfindungen  stammen,  aber  sie 

damit  ist  der  Bann  aufgehoben  und  die  Anmui 

kling  auf  das  ethische  Handeln  sowohl  wie  überh 
liehe  Thun  befreit.  Gewifs  ist  es,  dafs  die  An: 

alle  Schönheit,  im  Menschen  zur  vollendetste 

scheinuDg  gelangt,  aber  sie  darauf  beschränkt 
Schönheit  der  Natur  überhaupt  aufheben.  Wei 

weiteren  Verfolg*)  erklärt,  dafs  man  „aus  den  I 
„zwar  berechnen  könne,  für  was  er  will  ge 

„Das,  was  er  wirklich  ist"  —  d.  h.  seii 
„man   aus  dem   mimischen  Vortrag   seiner  Wo 

.  0.  S.  407.  —  •)  A.  a.  0.  S.  «09. 



,611 ;uogen,  die  er  nicht  will,  zu  er- 
eigentlich sein  eignes  Princip  selber  auf. 

von  der  nachgeakviUn ,  der  aßektirten 
Iren  Anmuth  verbalte,  wie  die  Toiletten- 

hen,  mit  liebevollem  Eingeben  in  dag 

;nn  überhaupt,  wo  er  sich  nicht  den 

sophiaoh  zu  verfahren,  auiserordentliob 
ikea  ist.  Freilich  lenkt  er  dann  wieder 

eun  er')  sagt:  „die  Bildung  eines  Men- 
line  Bildung,  als  sie  mimisch  ist;  aber 

L  ist,  ist  sie  sein";  womit  deon  also 
lie  Geberde,  abgesprocheo  wird.    DaTs 

aus  einer  Stelle  kurz  zuvor  hervor,  in- 
n  wir  aus  dem  architektonischen  Theil 

ildung  erfahren,  was  die  Natur  mit  ihm 

I  dem  mimischen  Theil  derselben  erfahren, 

ng  dieser  Absicht  gethan  hat".  Dann 

inleitung  erwähnte)^)  Erörterung  über 
ikeit  und  Vernunft  im  Menschen  und 

e  Schönheit;  eine  Versöhnung  der  wider- 
als  schöne  Seele  bezeichnet,  in  welcher 

g,  „sondern  der  ganze  Charakter  sitt> 
n  Seele  ist  es  also,  wo  Sinnlichkeit  und 

ung  harmoniren,  und  Grazie  ist  ihr 

Dg"  .  .  ;  „die  architektonische  Schönheit 
derung  erregen;   aber  nur  die   Anmuth 

D,  worauf  man  eigentlich  besonders  ge- 

btung  der  Anmuth .  aütet  dem  Gesichts- 

ien Bildungsunterschiede*);  der 
in  der  That  bei  der  ganzen  vorigen  Er- 
ir  nur  von  dem  Menschen  überhaupt 

liehe  Schönheit  in  der  Vorstellung  hat. 

an,  im  Ganzen  genommen,  die  Anmuth 

leschlecht,  {die  Schönke^it  mehr  bei  dem 
'.  Aber  den  tieferen  Grund  davon  — 

nicht  weit  zu  suchen  sei  —  giebt  er 

die  Einführung  des  Begriffs   des  St/m- 

icbe  oben  So.  296.   _    ')  A.  m.  0.  S.  *9r.  — 



■paiheUtchen  darauf  hingelenkt  werden  koonb 
die  Sache  mehr  physiologisch  und  ethisch. 

Er  sagt:  «Zar  Aomuth  mufs  sowohl  der  köi 

„Charakter  beitragen;  jener  durch  seine 

nanzauebmen,  dieser  durch  die  sittliche  Hai 
„beiden  war  die  Natar  dem  Weibe  gunstigf 

Der  hierin  liegenden  einseitigen  Beschränk) 
Gefühle  auf  die  Sitäichkeit  widerspricht  er 
darauf  selbst  durch  die  Bemerkung,  dafs  „i 

,sich  selten  xu  der  Jiöchsten  Idee  sittliche 

,eB  selten  weiter  als  za  affectionirten 

„werde".  Hiemit  trifft  er  das  Richtige;  den 
Natur  des  Weibes  wesentlich  eine  sympa 
nicht  aber  weil  diese  Sympathie  bei  ihm 

beruht,  ist  das  Weib  der  Anmuth  mehr  f 

Körperliche,  die  Nachgiebigkeit  und  Weicbher 

damit  allerdings  aufs  Innigste  zusammen,  ' 
gröfseie  Leichtigkeit  der  Bewegung  entbaltei 

So  wird  Schiller  abermals  von  den  an 

die  ihn  lediglich  die  von  einem  falschen  '. 
flexion  geführt,  durch  den  Takt  seines  insti 

richtigen  Anpassung  zurückgeleitet.  Durch 
^die  Sittlichkeit  des  Weibes  gewöhnlich  auf 

„so  wird  es  sich  in  der  Erscheinung  ebei 

„die  Neigung  auf  Seiten  der  Sittlichkeit  wä 
nes  Princip  wieder  um,  denn  es  liegt  darin 
dafs  im  Weibe  weder  der  körperliche  Bau 

mittelbar)  noch  der  Charakter  (auch  dieser 

allein  die  Neigung,  d.  h.  die  seelische  Sym 

weiblichen  Natur  es  ist,  was  die  Grundqnel 
Das  Weib  bedarf  weder  einer  besonderen 

einer  hervorrageoden  Schönheit,  um  Anmutl 

sondern  allein  einer  sympathischen  Natur; 

1}  In  diuain  Binue  AM  SchiUsr  anch  die  .Huht 

sämigen  Epigramin : 
Uichllfi  »id  ibr,  tbT  leld'i  durch  dar  Qeir><»r"l  ni W»  dl»  MIU*  nicht  wirkt,  vlikt  die  »Pichendi  nie 

Aber  dereb  ̂ nmutli  allein  li'enicket  und  berncb*  d. 



613 

0  im  Weibe  die  Sittlichkeit  den  veiständigen 

Moralität  aoDimmt,  in  demselben  Grado  die  An- 
ohne  dafür  einen  Ersatz  in  der  dem  Hanne 

rde  zu  gewähren.  —  Diese  RefiexioD  führt  aber- 
:anlage  als  Bedingung  der  weiblichen  Anmuth 
Satze  zurück,  dafa,  wo  immer  sich  in  der  Natur 

monische  Leben  HäufseruDg,  eine  seelische  Bewe- 
in Anmuth  die  Rede  sein  darf  uod  mufs.    Dafa 

nicht  anerkennt,  ist  seine  Einseitigkeit. 

Uebergange  zu  dem  zweiten  Theil  der  Abhand- 
estimmung des  Begriffs  der  Würde  setzt  Schiller 

1er  Anninth  iu  einen  Gegensatz,   indem   er   das 
Sowie    die    Anmuth  Ausdruck    einer   schönen 

Würde  Ausdruck    einer    erhabenen    Gesin- 

er  hier  den  Begriff  des  Erhabenen  einfühlt, 
in,  könnte  dadurch  als  gerechtfertigt  betrachtet 

iem  Begriff  —  und  zwar  nach  zwei  Seiten  hin, 

enen  der  Natur*)  und  dem  kÜDEtlerisch-Eihabe- 
•en,  —  besondere  Abhandlungen  gewidmet  hat, 
t  voraussetzen  kann.  Allein  hier  ist  weder  von 

n  dem  andern  die  Rede.  So  verschieden  beide 

imen  sie  doch  in  dem  Punkte  zusammen,  daTs 

:iabenes  darstellen,  d.  k  daTs  der  Eindruck, 

■a  Gegenstände  auf  uns  hervorbringen,  ein  er- 

jagegen  ist  von  dem  objektiv  -  Erhabenen ,  vom 

Dnung,  die  Rede,  und  dies  ist  noch  nirgend  er- 
)  wir  vermuthen,  daTs  die  Untersuchung  über 
rde  eben  auf  die  Definition  des  Erhabenen  der 

Zweitens  ist  zu  fragen,  wie,  wenn  die  AnmutJt 

<  in  einen  Gegensatz  gegen  die  arcbitektoni- 

andererseits  gegen  die  Würde  als  Erhaben- 
gestellt wird,  sich  denn  nun  diese  beiden  Seiten 

Inder  verhalten.  Sind  diese  Begriffe  sämmtlich 

ilweise  subordinirt?  —  diese  Frage  war  zuerst 
liller  geht  zuerst  von  der  architektonischen  Schön- 
r  die  Anmutli  und  letzterer  nunmehr  wieder  die 

Igericbtig  mülste  also  die  Wurde  mit  der  archi- 
eit  zusammenfallen;    wovon  natürlich   die  Bede 



nicht  seiD  kann.  Der  Fehler  liegt  t 
sehen  SchSnheit,  d.  h.  der  Schönheil 

nicht  das  entäprechende  Allgemeine, 

ren  Lebensthätigkeit  überhaupt,  son< 
der  letzteren,  nämücb  die  Anmuth, 

Würde  zusammen,  als  koordinirt  Ei 
innereo  Schönheit  ausmachen.    , 

Nach  dieser  nothweadigen  Oriei 
obigen  Axiom  zurück.  Was  das  Mo 

erläutert  er  es  dadurch,  dal'a  „der  ̂  
„ner  Begriff  sei,  auch  dann,  wenn  i 

„brauch  nicht  achtet".  Es  ist  also 
strakten  Freiheit,  der  unbedingten 
Quelle  des  Erhabenen  der  Gesinnun 

a,U  die  Quelle,  als  di«  Dynamis, 
Diese  ist  durch  die  Vernunft  bestio: 

hin  zwar  an  keine  Nothwendigkeit  f 
„er  dem  Gesetz  der  Vernunft»  Er 

„wirklich,  wenn  er  gleich  der  Vc 
„aber  er  gebraucht  sie  unwürdig, 
„heit  doch  nur  innerhalb  der  Natur 

er  nur  will,  was  er  begehrt.  Hie 
Vernunft  und  sinnlichem  Triebe  dei 

Handelns  überhaupt,  sodann,  „wo  (i 

„gewaltsam  auf  ihre  Seite  zu  ziehei 
nie  von  Neigung  und  Pflicht  möglic 
ralisch'Schön  machen  würde,  der 
Handelns.  Schlecht  und  recht  möch 

einf^h  Pflichterfüllung  im  Sinne  dt 

perativ  und  ohne  weiteres  Prädikat 
80  dafs  mithin  die  Gröfse  im  Grunc 

läge;  oder:  wo  die  Versuchung  seh 

Leiden  sehr  grofs  erKcbeinen,  da 
durch  diese  Vergleichung  eben 
und  Stärke,  d.  h,  der  Erhabenheit. 

Macht  der  gegeneinander  anstürmen 
liehen  Siege  das  Gepräge  der  Erhab 

gleitet  die  Phasen  solchen  Kampfes 
und  Mitleid;  mit  der  Furcht,  der  Ei 
dem  Mitleid  über  die  Leiden  des  H 

kommt  aber  Schiller  hier  nicht,   da 
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[«risehen  Seite  fassen  als  tragiachea 
ir  zDnäabst  nm  die  aDtbiopologischfl 
^hÖne  Seele  mafs  eich  also  im  Affekt 

und  das  ist  der  untrügliche  Probir- 

em  guten  Herzen  oder  der  Tempera- 

in". zu,  so  ist  dieser  Gegensatz  nicht 

am  Affekt  und  Affekttosigkeit ,  son- 
ligkeit,  was  keineswegs  Dasselbe  ist. 

von  Pflicht  und  Neigung,  ist  kampf- 
olche  schöne  Seelen  in  so  absolutem 

ie  —  nicht  ohne  Eatnpf,  und  wäre' 
Kachmittagsschlaf  aufraffen,  um  zur 

ehen  —  einfach  ihre  Pflicht,  wenn 

leo,  sich  schon  einer  erhabenen  Oe- 
Ihmen  dürfen?  —  Wenn  nun  Schiller 
r  Triebe  durch  die  moralische  Kraft 

heifat  ihr  Ausdraclt  in  der  Erschei- 

,  so  allgemein  ausgedrückt,  die  Gren- 

edehot  sein.  —  Näher  kommt  er')' 
e  schon  dadurch,  dafs  er  „Ruhe  im 

rorin  die  Würde  eigentlich  besteht", 
;alBngt.  Denn  es  kommt  dabei  nicht 
,  sondern  auch  auf  die  Qualität  und 
welche  sich  der  Mensch  dem  Leiden 

''ergleichung  von  Anmuth  un,d  Würge' 
I  enthält  viel  fein  Beobachtetes.  In' 
und  Würde,  jene  durch  die  architek- 

b  die  Kraft  unterstützt,  in  derselben' 
ick  der  Menschheit  vollendet",  d.  h 
leit",  wie  es  in  der  Niobe,  dem  beU 

kennen  sei.  ,'Der  höchste  Grad  der 
negative  Abbilder  derselben  betrachtet 

e,  das  Kostbare  (im  Sinn  des  fran- 
jrei,  die  Feierlichkeit  und  die 
wir  zum  Theit  heute  nicht  mehr  in 

was  über  die  anthropologische  Be- 
en  verschiedenen  Momenten  seitens 



Schillers  mitzutheilcc  wäre.  W 
eeinem  feinea  und  sicher  treffen 

bewundernswürdig  erscheint  dm 
danken,  in  denen  er  es  sich  zun 

et  zu  reflektiren  beginnt,  er  sich 

von  Begriffen  auf  falsche  Wege 
ein  bestiiiimtos,  von  vornherein 

vor  Augen  hat.  —  Werfen  wir  . 
kuDStphilosophischen  Anscbauuni 

3.  Die  kanstphilosoph 

a.  Das  allgemeine  Knustbedürfnirg. 
des  Stoffs  in  die  Farm,  als  Wesen  des 

313.  Für  den  logischen 

Betrachtung  müssen  wir  abcrma 

„tische  Erziehung"  zurückgreifer 
wir  oben  abMiohtüch  unberöcksii 

der  anthropologischen  Botrachti 
stehen,  nunmehr  in  Betracht  z 

zwischen  der  Anthropologie  der 
Kunst  obwaltot,  besteht  nämlich 

liehen  metaphysischen  Grundlegi 
sen  in  der  Deduction  der  Funda 

werkszeug  liefert  —  darin,  dali 
von  demselben  Punkte  ausgehen 

□  il's  des_  Menschen,  andrerseits 
Entwicklung  zwei  verschiedene  ^ 
bediirfnissüs  zu  Objekten  haben 

nen  den  ästhetücken,  (d.  h.  de 

Menschen  als  Aufgabe  der  Kul 
EuDst  den  Künstler,  d.  h.  den 

lieh  gestaltenden,  objcktiv-künst 
Indem  wir  in  letzlerer  Bezie 

beschäftigen  hat,  wieder  zu  jene 
d.  h.  zum  Kunstbedürfnifg,  Kun 

nun  nennen  mag,  so  haben  w 
Schiller  —  statt  des  äathetUch. 

sein  Produkt,  die  Kunst  über 
Um  von  vornherein  dem  Leser 

dieser  Entwicklung  an  die  Hand 

Hauptpunkte,    um   die   es  sich 



BedeutuDg  des  Scheins,  a}»^ 
ipiel,  diese  erste  Aeafserang  des- 
ht;  2)  der  Begriff  der  Kunst, 
ihSnen  Scheins;  3)  die  in  diesem. 

D  MomeDte,  welche  zur  Spe- 
1.  —  Ueber  den  letzteren  Punkt 

nnbestimmt  ans,  veil,  wie  wir 

in  betreffenden  Bebandlubg  Schil- 
),  daJs  wir  in  dieser  Hfnsicbt  — 

der  Poesie  —  nnr  im  Allgeniei- 
spreclien  können-  Die  bildende 

IQ  fftst  gaoz  in  den  Hintergrund*  : 
Interesse  zuwendet 

hänomen"  —  fragt  Schiller  ̂ ^  — 
Q  der  Eintritt  in  die  Menschheit 

I  Geschichte  befragen,  es  ist  das- 
jlcbe  der  Sklaverei  des  tbierischen 

''reude  am  Schein,  die  Neigung 
Dafs  diese  erste  Form  des  Et- 

}.  1B6. 
in   ÜBbergMiB    mehi n  Sinne  de» 

lh«oreIi- i  Putz.  >oDdtm  im N ■chabmSD 
der  Um- SefriediguEg  diaws 

Bi 

,rrnhet* 

'  den  ll««h>bmnDgitrieb  bcruliMid,  TolgUcb 
rfblT»  vx  ichsffea,  zu  gesUlLeo,  wu  dia 
fM  oMcbt,   nioht  d«r  Spialtiieb  und.  dir 
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vachens  zum  menschlichen  Dasein  fibr 

hedürfnifs  zum  Inhalt  hat,  also  im  I 
Bewufstsein  einnimmt  wie  die  höchste 

geht  daraus  hervor,  dal's  sie  beide  in 
lung  zwischen  Sinnlichkeit  und  Vcrnui 

leriscbe  besteht  wesentlich  darin,  dal's 
rielle  Bedürfnifs  hinausgeht,  also  Spiel 
aber  noch  nicht  zum  rein  Ideellen,  du 

hindurchdringt.  Beide  Momente  sind 

enthalten,  nämlich:  dafs  dag  Spiel  g' 
Schein  ist  nnd  dafs  in  ihm  das  veri 

realen  Erscheinung  kommt*).  Schiller 
«,us:  „Die  höchste  Stupidität  und  dei 

eben  jene  Extreme  —  „haben  darin 
„ander,  dafs  sie  beide  nur  das  Reell 

Pnti,  In 
läTit  dsber 

•relcl 

,  in 

bfm  der  Mensch   eici   selbst  inm 
unmiltelbarer  AnknUpftmg  dtran. 

den  Obaliitei  i d,  die  Siule  .prug 

-aber,  als  e: 

ginnt  dl« durch  zur 
-die  >u«rtt 

zwei 

ir(e  er  sich  «eine 
ate  Strophe    mit 
len  wird,  la  eini 
eaaene  Neigung  z 

r  Theorie  vom  Spit 
einem  Zurück  griff 
ir  noch  früheren: 

um  Spiel  unrf  mm 

Hit  waiacr  Hmc 

l.°KunK.u""M'N. dies  i >t  ala 
.0  dacb  etwas  entacli ieden  Anderes  als 

Denn  dafs  dieae  Scbilderang  von  der  Fortb 
iTronie  eben  nur  ein  Bild  sein  und  weiter  nithls 

8lulen  Tempelhallen  werden,   worauf  etwa  die  folg« 

dies  möchte,  da  ea  zu  falecbcn  Torstellungen  fUl 
Eine  einieina  Sttnle  wird  Überhaupt  nicht  inen 
eich  entwickelnde«    Produkt    am    Tempel    selbst. 

daa  Game  wieder  zn  einer  höheren  ßesammtform. 
liaeh,  sondern  dirckl  zn  dealen.  Schiller  meint 
erste  Smre  de)  Kun.^ttriebes  in  dem  sich-SchmUck> 
standen  habe  und  dar«  hieraus  zaerst  der  Krnm, 
■entslanden  sei,  an  welche  dann  etwa  das  Sachbild 
«nknUpfte.  Aehnlicli  wie  der  freie,  blofs  aaf  Schi 
ebenso  wird  da«  rohe  llaberrohr,  woraus  nur  ,<! 
iweiten  Stufe  aar  ^Lyra  des  Sänijera.  der  van 
Weise  laret  eich  der  offenbare  Widersprach  iwisch 
mitteln.  —   ')  Ver^,  oben  No.  802  am  Schlufi. 
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ich  sind...  Die  Dummheit"  { warum 
eit  wäre  guifigend)  „kann  sich  nicht 
en  und  der  Verstand  nicht  nntei  der 

Er  nennt  daher  mit  Recht  ̂ daa  In- 

Erweiterung der  Menschheit"  (mensch- 
iteohiedeDen  Schritt  zur  Enltur" .... 
astillt  ist,  entwickelt  die  Einbildungs- 

mögen"  . . .  »Die  Realität  der  Dinge 
er  Schein  der  Dinge  ist  des  Menschen 

sich  am  Scheine  weidet,  ei^ötst  sich 

ras  es  empfüigt,  sondern  was  es  thut". 
irste  Mal  in  der  Oescbichte  der  Aesthe- 
:r  das  Wesen  der  Kunst  fundamentale 

echt  spekulativen  Weise  seinem  wah- 
rd ;  auch  ist  sich  Schilter  der  Neuheit 

st,  daTs  er  es  für  nöthig  hält,  einem 
eser  Lobrede  auf  den  Schein  vorzubea- 

ien  Schein  von  dem  logwehen,  den  er 
interscheidet.  Dann  aber  kehrt  er  za 

edenen  Bemerkung  zurfick,  daTs  „ihn 

18t  verachten"  heifse,  da  ihr  We- 
i. 

a  ätthetäiA?  „Nur  soweit"  —  antwor- 
richtig  ist  (sich  von  allem  Anspruch 

ssagt)  and  als  er  selbstständig  ist 
b  entbehrt).  Sobald  er  falsch  ist  und 
1  er  unrein  und  der  Realität  za  seiner 

er  nichts  als  ein  niedriges  Werkzeug 
mtich  zum  Zweck  der  Täuschimg  oder 

erfordert  einen  ungleich  höheren  Grad 

m  Lebendigen  selbst  nur  den  reinen 

.  das  Naturlebendige  nur  mit  künstle- 
I,  „als  das  Leben  an  dem  Schein  ta 

in  welch'  erhabner  Weise  Schiller  die 
geht  aus  der  Bemerkung  hervor,  daTs, 
iD  Menschen   oder  einem  ganzen  Volk 

S  (S.  132  e  und  140  IT.).  AristoCelea  fafst  den 
■>ti  tu  dam  pUlontschen  schlechten  Scheio,  un- 
deaselben,  legt  jedocti  den  HiDpticosnl  luf  du 
du  Kunstwerk  die  Idee  lur  Erseheinang  brSnga 

Wirkliebkeit  darstelle.  —  •)  A.  «.  O.  8.  1411. 



,den  aufrichtigen  nud  selbstatändi 

,UDd  Geschmack  und  jede  damit 
jkann:  da  werde  die  Ehre  über  d 

iGenuTa,  der  Traum  der  Unsterbli' 
Die  weitereo  feioen  BemerltuDge: 
les  ästhetischen  Scheins  zur  Mota 

-ei,  womit  beklagt  wird,  dafs  „all 
,den  und  das  Wesen  fiber  den  Sei 
wir  hier  fibergehen. 

Weiter  geht  er  dann  zu  der 

den  Spieltrieb  als  Einheit  des 
ar  auch  als  die  Quelle  des  kunstl 

„sowie  der  Spieltrieb  sich  regt,  d 

,ihm  auch  der  nachahmende  '. 
, Schein  als  etwas  Selbatständigei 

«soweit  gekommen  ist,  den  Schein 
„vom  Körper  zu  unterscheiden,  » 
„ihm  abzusondern,  denn  das  hat 

gterscheidet.  Das  Vermögen  der 

„mit  dem  Vermögen  zur  Form  ül 

„ger  er  in  der  Kunst  des  Sehe 

„und  je  mehr  Selbstständigkeit  e 
,mehr  wird  er  nicht  blos  das  Re 

„dem  selbst  die  Grenzen  der  W 
qden  Schein  nicht  von  der  WirkÜ 
„Wirklichkeit  von  dem  Schein  frei 

leutUDgsschwere  Worte,  welche  dt 

gegen  jeden  Eiugriff,  der  Naturwii 
Uoralprincipien  gegen  sein  Gebii 
stellen  beabsichtigen. 

Hinsichtlich  seiner  Ansicht  ü 

Eiaf  den   ästhetischen  Schein    basi 

Trühere    Stelle    zurückgreifen*) , 
möglichst    organischer    Zusamme 

bringen. 
315.  Das  Wesen  des  Küiutl< 

lige  Vertilgen  des  Stoffs  d 
„einem  wahrhaft  schönen  Kunstwe 

„aber  Alles   thnn;   der  Inhalt,   w 

■)  S.  ob«n  So.  SOS,  80B.  —   '}  A.  » 



nd  auf  den  Geist,  und  nur 
Freiheit  zu  erwarten.  Darin 

heimniTB  des  Meisters,  daTs 

').  Man  hat  Schiller  wegen 
Ugten  bezeichnet,  ohne  jedoch 
Art  und  Weise  zu  machen, 
der  That  kann  es  zunäctut 

tnachen  als  die  Versöhnung 

gen,  d.  h.  zwischen  dem  stoff- 
indem  er  die  schöne  Seele,  die- 

lt, dafs  die  Sinnlichkeit  in  ihr 

Pflicht  und  Neigung  in  Hanno-  \ 
theo  geschafTeueD  K  un  stw  erk 
Dchtigen  will.    Ja,  man  hätte 
nämlich  die  Aufstellung  der 
sinnlicht  erscheine.  Offen- 

Oegensatz  von  Stoff  und  Form 
in  ata  den  zwischen  Sinnlich- 

ige einen  Einwurf  gegen  jene 
dieser  Zurückweisung  leiten 

Sr  sagt:  „Künste  des  Affekts, 
kein  Einwurf;  denn  erstlich 

B,  da  sie  unter  der  Dienstbar- 
'athetischen)  stehen,  und 
[enner  leugnen,  dafs  Werke, 
)  vollkommner  sind,  je  mehr 

kts  die  Gemüthsfreiheit  scho- 

lafl  giebt  es,  aber  eine  schöne 

Spruch,  denn  der  unausbleib- 
on  Leidenschaften".  —  Dies, 

'Mt  aicWK  noch  wlrkaa. 

wir  ihn  nfthec  ala  den  ziriaehsn  dem 
•hta  beitimmen,  eo  flllt  der  SopMa. 
kann  auch  die  SchÖDhtit  mkcbtig 
s  OsflA'  —  d.  h.  dar  in  Worte  gf 
er  liegt  eioracb  in  dem  Mangel  einea 

il  wandet  ar  die  Kalegarie  dai  Dr- 
S«tit  Bin  aber  fUr  baide  daatalbe 

ringt  die  FalachbeiC  des  Satiea  aoroit 

bigaD  geradein  wlderaprecbanda  Epl* 



man  kann  es  nicht  leugnen,  klingt  non 

hen  von  dem  Itlangel  od  logischer  Eorre 

nntei  einer  leideTitehafÜichen  Kunst,  di 

schaff  sei,  überhaupt  denken?  Eöchstei 
Technik,  z.  B.  KulissenreiTserei  statt  de 

ist  wenig  geeignet,  zu  einer  Erklärung 
zu  führen.  Soviel  jedoch  geht  wohl  dar 
Kunst  auf  die  Darstellung  desjenigen  Si 
in  Ruhe  lasse,  als  auf  ihr  höchstes  Ziel 

noser  grölste  tragische  Dichter,  die  Ti 

aller  Kunst,  als  unfrei,  weil  „an  da 
klärt,  als  ob  das  Pathetische  etwas  an 

Liegendes  sei  -~  dies  ist  vielleicht  das 
derlicbste  von  Allem. 

316.  Allein  mit  allem  Diesen  kon 

weiter.  Versuchen  wir  es  daher  auf  an 

lösen.  DaTs  Schiller  bei  dem  obigen  G{ 
nicht  an  den  gleiuhnamigen  von  Stoff 

bei  dem  Spieltrieb  als  Einheit  des  Stol 
in  Fr^e  kommt,  kann  wohl  ohne  We 
besonders  da  er  für  Stoff  einmal  auch  In 

nun  den  eigentlichen  Schwerpunkt  der 
kommen  denn  beim  Kunstwerk  in  Betracl 
lieber:  welche  Bestaodtheile  umfafst 

Gedanken  als  Objekt  der  Darstellung,  wai 
Allein  indem  sie  es  so  nennen,  verwan 

blofsen  Gedanken  in  ein  innerlich  ange; 

ung  anheimfallendes  Objekt,  oder:  es  gel 
kann  geradezu  s^en:  der  Gedanke  ver 
nicht  mehr  Gedanke,  sondern  Anschai] 

schaute  äurserlich  zu  gestalten,  dazu  ist  n 

thig,  denn  als  Anschauung  ist  es  schon  d 
nur  noch  das  sinnliche  Material,  der  St 

die  Form  lediglich  wiederholt  (Aristotel' 
verwirklicht  wird.  Es  sind  also  nicht  z 

nämlich  Idee  (Inhalt),  Form  (Gestalt 

chung),  die  zusammen  das  Kunstwerli 

Schiller  nichts  ferner  als  behaupten  zu 
in  dem  Sinne  nur  Form  sei,  dafs  es 

enthalte,  ganz  ohne  Ideo  sei,  sondern  e; 
danke  als  solcher  völlig  verkörpere  zu 



Weise^),  die  Idee  aU  Sto^  bezeichnet,  wird 

orgebrscht,  als  solle  dieser,  als  Inhalt,  übet- 
»r  will  ihn  jedoch  nur  als  Gedankeninhalt 

io  gefalst,  wird  nun  auch  klar,  waa  er  spiter 
nicht  weniger  widersprechend  sei  der  Begriff 

iden  (didaktischen)  oder  (bessernden)  me- 
in nichts  streite  mehr  mit  dem  Begriff  der 

a  dem  Gemüth  eine  bestimmte"  —  genaaer: 
künstlerische  Bedingungen  bestimmte  — 
und  noch  weiter:  „Das  Interesse  am  Eunst- 

^sisch"  (z.  B.  durch  Nervenreiz)  „noch  mora- 
stheUack  sein"..    „Solche  Leser"  —  fahrt  er 
ernsthaftes  und  pathetiaches  Gedicht  wie  einfr 
ives  oder  scherzhaftes  wie  ein  berauschende» 

sie  geschmacklos  genug,  von  einer  Tr^ödie 

IS  such  eine  Messiade  wäre,  Erbauung  zu 
sie  an  einem  anakreontischeu  und  katullischeo 

ernifs  nehmen".  — 
hl  kaum  noch  ein  Zweifel  über  seine  wahre 

irlangt  von  einem  Kunstwerk,  daTs  es  weder 

^erzeugen,  noch  Lehren  geben,  noch  die  Ner- 
)  welchem  Grunde  auch  Kant  die  Rührung 
dafs  es  vor  Allem  ästhetisch  wirke,  das 

dige,  und  dies,  sagt  er,  werde  nur  dadurch 

jet,  der  blol'se  Vorwurf,  die  Fabel,  völlig  in 
Dagegen  möchte  nun  schwerlich  ein  erheb- 

ebeo  sein.  DaTs  Schiller  freilich  das  Pathe- 
Kunst  fremden  Zweck  betrachtet,  ist  weniger 
aber  daraus  zu  erklären,  daTs  er  die  Momente 

aterials  nicht  bestimmt  genug  von  einander 

Inhalt  (was  er  Stoff  nennt)  zu  abstrakt  fafst. 
alich  nicht  zum  Inhalt,  sondern  zum  stofflichen 
weil  es  sich  an  die  Stimme  und  die  Geberde 

'Pathetische  als  Zweck  der  Tragödie  betrachten 
lönheit  des  Marmors  über  die  der  Natur,  die 

die  Melodie  setzen.  Schiller  meint  wahrscbein- 

,mit,  d.  h.  die  Wirkung  auf  die  Nerven  und 

I  schon  Kant  verwirft   Dennoch  liegt  auch  hier 

;nchkkt,  vell  ätr  Leger  sich  bieb«i  aofort  an  itn  frtlh»- 
d  Form  (im  Sloff-  und  Formtrieb)  erinnart,  du  gnde  du 
leiden  Hominti  duitaüL 
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der  richtäge  Gedanke  darin,  daTs  der  Fabelsto 
fiololier  durObauB  nicht  die  künetleriecbe  Oestalti 

dem  eich  ihr  unterordnen  müsse.  —  Wir  ha 

Schiller  deshalb  eo  ausführlich  behandelt,  weil 

UifsverstSndnisieQ  Veranlassung  gegeben  hat, 

danken  Sohiller's  zum  Theil  gans  und  gar  auf 
317.  Noch  deutlicher  erkennen  wir  den 

wenn  wir  betrachten,  welche  Anwendung  er  vc 
^ie  Künste  selbst  macht.  Auch  hier  zwar  gel 
gemeinen  auf  das  Besondere  über,  sondern  ei 

—  ehe  er  die  oben  erwähnte  Beschränkung  d 

die  Form  ausspricht  -~  dieee  Frage  berührt 
eacbber  zu  seinem  Princip  durch  Abstractioi 

umgekehrt  aus  dem  allgemeinen  Wesen  und 
«eben  die  besonderen  Momente  des  Eünstleris 

von  diesen  eine  Anwendung  auf  die  Künste 

-Gestaltung  gemacht,  so  würde  er  vermuthlich  ' 
gelangt  sein.  Was  er  nun  über  diese  besonde 
«oheint  theils  unklar,  theils  entschieden  unricl 

lieh  deshalb,  weil  er  den  Begriff  der  Freihei 

Stimmung  —  wie  wir  dies  schon  oben  bei  dei 

Pathetische  gesehen  haben  —  viel  zu  enge  fall 
„lichkeit  keine  rein  ästhetische  Wirkung  anzul 

ginnt  er  die  Erörterung  dieser  Frage')  —  „so 
.„keit  eines  Kunstwerks  blos  in  seiner  groß 

-^enem  Ideal  üBthetischer  Reinigkeit  bestehen" 
in  seiner  Wirkung  den  Geist  völlig  gleiehmütk 
Dach  dem  Geuufs  desselben  „mit  gleicher  I 

„Emet  und  zum  Spiele,  zum  abstrakten  Denken 

„wenden"  kann]  — ,  „und  bei  aller  Freiheit,  z 
„kann,  werden  wir  es  doch  immer  in  einer  be 

„undmit  einer  eigenthümlichen  Richtung  verla 

offenbar  die  IntereeBelosigkeit ,  welche  Kant  vei 
will  nichts  anderes  sagen,  als  dafs,  je  weniger  1 

oder  geistiges,  Interesse  ein  Kunstwerk  hervorbi 
ner  es  sei.  Dies  kann  allenfalls  zugegeben 

aber  Schiller  von  der  Ansicht  ausgeht,  dafs 

Arten  von  Interesse  überhaupt  möglicl 
auf  den  falschen  SchluTs,  dafs  das  KunstwerV 

<)  A.  >.  O.  a.  lOB. 
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Interesse,  d.  h,  völlig  gleü^mü^ig  lassen 
a  Satz  basirt  er  —  und  dies  ist  die  Probe  des 

orderung,  dafs,  so  lange  die  Künste  noch  in  ihrer 
lise  der  Darstellung  uns  interessiren ,  die  Musik 
i,  die  Bildhauerei  j9^(u#iscA,  die  Dichtkunst 

ge  noch  nicht  die  höchste  Stufe  der  Vollendung  er- 

ern  eist  dann,  wenn  die  Musik  pIot^cA,  die  Pia« 
.  8.  f.  wirke;  denn  dann  sei  das  Ideal  erreicht'). 
ist  so  völlig  das  Gegentheil  von  der  Wahrheit, 

licht  in  den  Verdacht  zu  kommen,  seine  Worte 

L  haben  —  dieselben  der  eignen  Prüfung  des  Le- 
gen: nJe  allgemeiner  nun  die  Stimmung  und 

geschränkt  die  Richtung  ist,  welche  uuserm 

le  bestimmte  Gattung  der  Künste  und  durch 

)  Produkt  aus  derselben  gegeben  wird,  desto 

attung  und  desto  vortrefflicher  ein  solches  Pro- 
lassen eine  schöne  Musik  mit  reger  Empfindung, 

cht  mit  belebter  Einbildungskraft,  ein  schönes 

laude  mit  aufgeweCktem  Verstande(?);  wer  uns 
nach  einem  hohen  musikalischen  Genufs  zu  ab- 

1  einladen,  unmittelbar  nach  einem  hohen  poeti- 
linem  abgemessnen  Geschäft  des  gemeinen  Lebens 

ittelbar  nach  Betrachtung  schöner  Malereien  und 
Qsre  Einbildungskraft  erhitzen  und  unser  Gefühl 

i,  der  würde  seine  Zeit  nicht  gut  wählen".  Wohl- 

i  ist  im  Sinne  Schiller's  nicht  ein  Vorzug  des 
renuaae»  oder  ein  Beweis  für  die  Vortrefflichkeit 

im  das  Gegentheil,  vielmehr,  je  vortrefflicher  das 
ir  es  sich  dem  Ideal  nähert,  desto  leichter  mufs 

mittelbar  danach  zu  einem  abgemessenen  QesckSft 

M  überzugehen.  Zunächst  giebt  er  die  Erklärung 

e  ist,  weil  auch  die  geistreichste  Musik  durch 

immer  in  einer  gröfseren  ÄfGnitat  zu  den  Sin- 
ie  wahre  ästhetische  Freiheit  duldet,  weil 

ichste  Gedicht  von  dem  willkürlichen  und  zu- 

Imagination, als  seines  Mediums*),  noch  immer 
als   die  innere  Nothwendigkeit  des  wahrhaft 

Osduiken  werden  vir  bei  Wilb«lm 

diese»  zufälligt  Spitl  der  Imaginaliot 
beielebnet. 
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^Schonen  verstattety  weil  auch  das  treffliebste  Bildwerk^  und 
9,die8es  vielleicht  am  meisten,  durch  die  Bestimmtheit  seine» 

„Begriffs(?)  an  die  ernste  Wissenschaft  grenzt^.  — Oben  sdion 
hatte  er  von  Aufweckung  des  Ver8tande9{\)  als  der  eigenthömlichen 

Wirkung  der  bildenden  Kunst  gesprochen;  und  solch'  Wort  allein 
genügt,   um  Schiller's  Ansicht  nach  dieser. Seite  hin  als  völlig  ver- 
standnifslos  zu  bezeichnen.    Wenn  etwas  an  die  emete  Winen^chaft 

grenzt,  so  ist  —  man  denke  nur  an  den  Goethe'schen  Faust,  an  die 
Schiller'schen   Götter  Griechenlands,  an  seine   Künstler  u.  s.  f.   — 
wahrlich  die  Poesie  in  erster  Linie  zu  nennen,  schon  weil  sie  die 

Sprache,  d.  h.  die  reinste  Form  des  geistigen  Ausdrucks,  als  Mittel 
der  Darstellung  braucht,  nicht  aber  die  bildende  Kunst,  die  sich 
zunächst  an   die  Anschauung  und  erst  durch  deren  Vermittlung  an 
die   Vorstellung    und   Phantasie   wendet,    während    in    der   Poesie 
gerade  der  Verstand  es  ist,  der  solche  Vermittlung  übernimmt 

In  allem  Diesen  liegt  also  eine  Abirrung  von  dem  richtigeD 

Wege  tieferen  Verständnisses,  welche  aufserordentlich  auffallend  er- 
scheint. Aber  in  dem  Schlufs,  den  er  daraus  zieht,  stellt  er  — 

statt  dafs  solche  widerspruchsvolle  Konsequenz  ihn  stutzig  machen 

sollte  ̂   das  wahre  Verhältnifs  geradezu  auf  den  Kopf.  ̂ ^Indessen^ 
—  sagt  er  —  „verlieren  sich  diese  besonderen  Affinitäten  mit  jedem 

„höheren  Grade,  den  ein  Werk  aus  diesen  drei  Kunstgattungen  er- 
,,reicht,  und  es  ist  eine  nothwendige  und  natürliche  Folge  ihrer 

„Vollendung,  dafs,  ohne  Verrückung  ihrer  objektiven  Grenzen^ 
(diese  verlieren  aber  dann  ganz  ihren  Werth),  „die  verschiedenen 
,)Künste  in  ihrer  Wirkung  auf  das  Gemüth  einander  immer 
„ähnlicher  werden.  Die  Musik  in  ihrer  höchsten  Veredlung  mufs 
y^Geatalt  werden  und  mit  der  ruhigen  Macht  der  Antike  auf  uns 

„wirken*^  —  d.  h.  Das,  was  sie  vorzugsweise  charakterisirt,  das 
lyrische  Element,  in  sich  vernichten!  — ;  „die  bildende  Kunst 
„in  ihrer  höchsten  Vollendung  mufs  Muaik  werden  und  uns  durch 

„unmittelbar  sinnliche  Gegenwart  rühren** (!);  „die  Poesie,  in  ihrer 
^vollkommensten  Ausbildung,  mufs  uns,  wie  die  Tonkunst,  mächtig 

„fassen,  zugleich  aber,  wie  die  Plastik,  mit  ruhiger  Klarheit  umge- 
„ben.  Darin  aber  zeigt  sich  der  vollkommne  Styl  in  jeglicher 

„Kunst,  dafs  er  die  specifischen  Schranken  derselben  zu  ent- 
„fernen  weifs ,  ohne  doch  ihre  specifischen  Vorzuge  mit  aufzuhe- 
„ben".  —  Es  ist  nämlich  gerade  das  Gegentheil  der  Fall. 

318.  Man  weifs  in  der  That  nicht,  wofür  man  sich  in  der 
Beurtheilung  dieser  Stelle  entscheiden  soll,  ob  dafür,  dafs  Schiller 

nur  einen  an  ein  falsches  Princip   angeknüpften  irrigen  Gedanken- 
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g^Dg  eingeschlagen  und  Das,  was  er  auf  demselben  fimd^  dunkel 
ausgedrückt  habe,  oder  ob  die  Verworrenheit  eine  objektive,  au8 
dem  Mangel  eines  Princips  überhaupt  stammende  sej.  Widerlegen. 
läfst  sich  dies  Alles  gar  nicht,  denn  es  ht  voller  innerer  Wider- 

sprüche. Begriffe  werden  gebraucht,  wie  „Affinitäten^  u.  s.  f.,  ohne 

dai's  sie  erklärt  oder  näher  bestimmt  werden;  die  ̂ specifische  Schran- 
ken der  Künste*  sollen  „aufgehoben"  werden,  ohne  „ihre  specifischen 

^Vorzüge  zu  berühren"  u.  s.  f.  Ob  dergleichen  möglich  sei,  und 
wie  man  sich  dies  vorzustellen  habe,  darüber  kein  Wort.  Verlangte, 
Jemand  z.  6.,  dafs,  um  die  Idee  der  höchsten  menschlichen  Schönr 

heit  zu  verwirklichen,  die  „specifischen  Schranken  der  Geschlechts* 

^unterschiede  entfernt"  werden  müfsten,  aber  „ohne  ihre  specifischen 
„Torzüge  mit  aufzuheben*',  so  liegt  es  ohne  Weiteres  auf  der  Hand^ 
dafs  dies  Widersinn  ist.  Denn  der  speci fische  Vorzug  liegt  allein 
in  der  specifischen  Beschränkung^  im  Gegensatz  von  Mann  und 
Weib,  so  dafs,  was  bei  dem  einen  Vorzug  ist,  bei  dem  andern  aU 

Fehler  erscheint,  wie  die  AusdrücJje  „Mannweib"  und  „weiblicher 
Mann"  andeuten.  So  liegt  auch  bei  den  einzelnen  Kunstgattungen 
grade  in  ihrem  specifischen  Charakter  ihre  Gröfse  und  Wahrheit, 
vor  Allem  aber  die  Reinheit  ihrer  Wirkung;  und  nichts  trägt 

mehr  zu  ihrer  Entartung  bei,  als  ein  Hineintragen  der  Wirkungs^ 

momente  der  einen  Kunst  in  die  andere').  —  Von  diesem  Gesichts- 

punkt aus  erhält  nun  allerdings  Schiller^s  Forderung,  dafs  die 
Künste  kein  specifisches  Interesse  hervorbringen  sollen,  eine  sehr 
bedenkliche  Bedeutung.  Der  Grundirrthum,  aus  welchem  diese  die 
Wahrheit  geradezu  umkehrende  Ansicht  vom  Wesen  des  specifisch 
Künstlerischen  stammt,  liegt  aber  lediglich  darin,  dafs  er  zwar  das 
ästhetische  Interesse  ganz  richtig  von  dem  sinnlichen,  dem  logischen 
und  dem  moralischen  absondert,  daraus  aber  den  falschen  Schlufs 

zieht,  dafs  das  ästhetische  Interesse,  weil  es  weder  auf  die  Sinn- 
lichkeit, noch  auf  den  Verstand,  noch  auf  die  Vernunft  sich  bezie- 

hen dürfe,  diese  drei  Vermögen  allein  aber  mit  Inte^^esae  verbunden 
seien,  in  dieser  Beziehung  überhaupt  nur  ein  negativer  Begriff 
sei,  was  er  mit  Gleichmüthigkeit  und  Leidenschaftslosigkeit  der 

Wirkung  andeutet.  Er  hätte  aber  schon  durch  seine  eigene  Defi- 
nition des  Aesthe tischen,  dafs  es  sich  nämlich  nicht  auf  ein  einzel- 

nes Vermögen  beziehe,  sondern  auf  das  Ganze  unsrer  Kräfte  ab- 

zwecke*),  zu  dem  richtigen  Schlufs  kommen  können,   dafs  es  nicht 

0  Goethe  spricht  sich  (in  den  Propyläen)  mit  Recht  gerade  in  entgegeagesettter 
^ei&e  ans.  —  Vergl.  oben  von  den  AphorUmen  desselben  l^o.  256  e  uud  f  (S.  500}» 
—  ')  Siehe  oben  No.  800. 

40* 
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die  Negation  aller  dieser  Vermögen  sei^  sondern  vielmehr  ihre 

positive  Haqnonie. 
piesQ  Negativität  nimmt  nun  hinsichtlich  der  Besonderung 

der. Künste  die  Form  einer  leeren  Allgemeinheit  an^  die  ihrer- 

seits nothwendig  eine  Aufhebung  der  Besonderung  selbst  fordert  -^ 
Fafst  pmn  die  Sache  praktisch^  so  könnte  man  eigentlich  erwarten, 

^dafs  Schiller  die  Unterschiede  der  Künste  überhaupt  als  eine  Be- 
schränkung betrachte,  welphe  die  Erreichung  der  höchsten  Vollendung 

jeder  einzelnen  absolut  verhindern  müsse,  während,  wenn  man  vom 

Vonkreten  Begriff  ausgeht,  gerade  in  dieser  Besonderung  und  wei- 
ter in  der  Individualisirung  der  Sondergattungen  die  einzige  Mög- 

lichkeit der  vollkommnen  Realisation  der  künstlerischen  Idee  gegeben 
ist.  Was  ist  z.  B.  Poesie  schlechthin,  d.  h.  ohne  dafs  man  dabei  die 

ünterschiedp  des  Lyri^cheny  Epischen  und  Dramatischen  berücksich- 
tigt? Freilich  bildet  die  Poesie  gegen  Musik  einen  Gegensatz;  was 

bpide  ab|er  in  ihrer  specifischen  Form  und  Wirkung  charakterisirt, 
ist  auch  hier  allein  ihre  Besonderung;  so  bildet  im  allgemeinsten 

^luiiQ  Kunst  zuletzt  gegen  das  Handwerk,  gegen  die  Wissen- 
schaft u.  s.  f.  einen  Gegensatz.  Aber  überall  ist  es  die  gegensei- 

tige Beschränkung,  worin  ihr  positives  Wesen  sich  verwirklicht 
Fallen  diese  Schranken,  dann  fliefst  Alles  wesenlos  ineinander  und 

es  kann  überhaupt  gar  nicht  mehr  von  bestimmten  Sphären  die 

Rede  sein.  Dieses  Gesetz  der  Beschränkung  ist  einerseits  zwar  ne- 
gativ als  Begrenzung,  andrerseits  aber  positiv  als  innere  Gliederung 

wirksam  und  als  solches  die  Bedingung  der  organischen  Ge- 
s,taltung  überhaupt.  Schiller  verlangt  eine  Pflanze  oder  bestimm- 

ter einen  Baum  zu  sehen  und  weist  denjenigen,  der  ihm  einen  sol- 
chen zeigt,  mit  den  Worten  ab,  das  sei  eine  Eiche,  Buche,  Fichte 

u.  $.  f.,  aber  kein  ̂ Baum^,  und  behauptet  nun,  dafs  die  Buchen, 
Fichten,  Eichen  erst  dann  ihr  „Ideal  der  Gestaltung^  erreichen 
Jiönnten,  wenn  sie  möglichst  nur  noch  den  „Baum^,  aber  nicht 
mehr,  specifische  Arten  von  Bäumen  darstellten,  denn  diese  erregen 

noch  immer  „eine  besondere  Stimmung^ ;  die  Eichen  müfsten  daher 
den  Eindruck  von  Fichten  u.  s.  f.  machen,  „ohne  Verrückung  ihrer 
objektiven  Grenzen  in  ihrer  Wirkung  auf  das  Gemüth  einander 

„immer  ähnlicher  werden**:  hier  liegt  der  Widerspruch  am  Tage. — 
Ej^tweder  ist  es  also  eine  leere  Phrase,  zu  verlangen,  dafs  ̂ die  Mu- 
„sik  in  ihrer  höchsten  Veredlung  Plastik  werden"  müsse  (eine 
Phrase,  die  schliefslich  nichts  Anderes  bedeutet  als  die  Forderung, 

dafs  die  Künste  eben  „künstlerische^  oder  —  den  Ausdruck  fo^ft^ 
ganz  allgemein  gefafst    —   poetische  Form  haben  sollen),  oder, 
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wenn  nicht  solche  SelbstTerstandlichkeit  damit  gemeint  ist^  ein  Wi- 
derspruch^ der  alle  EuDst  überhaupt  aufhebt^  weil  er  den  specifischeh 

Charakter  der  Künste  vernichtet,  worin  allein  ihre  Wahrheit  liegt.^ 

319.  Die  Bemerkungen  Schiller's  über  den  BegrifT  des  Künst- 
lerischen und  die  unerfreulichen  Folgerungen,  die  er  daran  hinsieht^ 

lieh  der  Besonderung  der  Künste  knüpft,  scheinen  nun  eine  geringe 
Aussicht  auf  eine  wahrhaft  wissenschaftliche  Behandlung  der  Theorie 
der  Künste  zu  gewähren,  und  in  der  That  hat  er  sich  damit 

eigentlich  so  gut  wie  gar  nicht  befafst.  Nur  an  einer  Stelle  spricht 
er  von  einer  Büntheüung  der  Künste,  nämlich  in  seiner  Abhandlung 

„üeber  den  Grund  des  Vergnügens  an  tragischen  Gegenständen^^, 
und  zwar  im  Anschlufs  an  die  Verwahrung  des  Aesthetischen  gegen 
moralische  Zweckhaftigkeit.  Er  verlangt,  dafs  das  Vergnügen  an 

der  Kunst  ein  freies  sei,  und  dafs  die  Quellen  dieses  freien  Vergnü- 
gens sich  auf  die  Kategorien  des  Guten y  Wahren,  VolÜcommnen^ 

Schonen,  Rührenden  und  Erhabenen  beschränkten.  Dann  fährt  er 
fort:  „Die  Verschiedenheit  der  Quellen,  aus  welchem  die  Kunst  das 

„Vergnügen  schöpft,  kann  für  sich  allein  zu  keiner  Eintheilung 
„der  Künste  berechtigen,  da  in  derselben  Kunstklasse  mehre,  ja 

„oft  alle  Arten  des  Vergnügens  zusammenfliefsen  können.  Aber  in- 
»sofem  eine  gewisse  Art  derselben  als  Hauptzweck  verfolgt  wird, 
„kann  sie,  wenn  gleich  nicht  eine  eigne  Klasse,  doch  eine  eigne 

„Ansicht (?)  der  Kunstwerke  begründen.  So  z.  B.  könnte  man  dieje- 
„nigen  Künste,  welche  den  Verstände?)  und  die  Einbildungskraft 

„vorzugsweise  befriedigen,  diejenigen  also,  die  das  Wahre,  das  VoH- 
„lommne,  das  Schöne  zu  ihrem  Hauptzweck  machen  unter  dem  Na- 
„men  der  schönen  Künste^  (Künste  des  Geschmacks,  Künste  des 

Verstandes)  „begreifen**  —  wogegen  sogleich  zu  erinnern,  dafs  der 
Verstand  nach  seiner  eigenen  Ansicht  als  Organ  der  Auffassung  mit 

dem  Aesthetischen  nichts  zu  thun  hat,  sondern  nur  mit  dem  Logi- 

schen'), sodann  dafs  schon^  Geschmack  und  fun«^  überhaupt  identi- 
schen Sphären  angehören,  also  nicht  zur  Eintheilung  der  Künste 

gebraucht  werden  können  — ;  „hingegen  diejenigen,  die  die  Einbil- 

^dungskraft  mit  der  Vernunft"  (auch  diese  soll  ja  mit  dem  Aesthe- 
tischen nichts  zu  thun  haben)  „vorzugsweise  beschäftigen ^  also  das 

nOute,  das  Erhabene,  das  Rührende  zu  ihrem  Hauptgegenstande 
„haben,  unter  dem  Namen  der  rührenden  Künste  (Künste  des 

^Gefühls,  des  Herzens)  in  eine  besondere  Klasse  vereinigen".  Offen- 
bar schwebt  ihm  dabei  der  Gegensatz  zwischen  bildender  Kunst  und 

')  Werke  Bd.  XI,  S.  6U.  —  «)  Vergl.  oben  No.  299  n.  800. 
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Poesie  vor/  Aber  er  fGhlt  wohl  selber,  wie  wenig  diese  schwanken- 
den, theils  tautologischen,  theils  inkommensurablen  Kriterien  fSt 

eine  Einthdlting  passen,  weshalb  er  denn  auch  nicht  weiter  darauf 
.eingeht.  Erwähnt  mag  noch  werden,  dafs  er  in  seiner  Recension 

über  die  Wei^jöiar'äche  Konkurrenz  {Schreien  an  den  fferausgeber 
der  Ptopylden)  ̂ Phantadie  und  Empfindung^  als  die  beiden  „ästhe- 

tischen Pole^  beseiehHet,  deren  einem  sich  jedes  Kunstwerk  nähern 
mS^se;  ohne  a^er  hieraus  einen  Eintheilungsgrund  abstrahiren  zn 
iv^ellen,  denn  dieseln  Unterschiede  unterliegen  eben  seiner  Ansicht 
iiach  alle  Eiidste^).  Was  er  im  Besonderen  von  den  bildenden  Eun- 
et^H,  dejden  ̂ r  iiur  ein  geringeres  Interesse  widmet,  äufsert,  wird 
$pilter  Eusamtn^ngestellt  werden.  Als  Praktiker  läfst  er  sich  fast 
pux  ay|  die  Poejöie  ein,  indem  er  deren  einzelne  Gattungen  ihrem 
Wesen  nach  näher  zu  bestimmen  sucht  Hierauf  beziehen  sich  ver- 

tjabfed^ne»  Abhandlungeh,  wie  üeber  naive  und  sentimentale  Dichtung, 

fJebelr  die  'träffische '  Kunst  u.  s.  f.  —  Da  diese  Betrachtungen  bei 
ilim  selbst  von  gröfserer  Bedeutung  sind  als  die  wenigen  einzelnen 
^^tnerkun^en  über  Plastik,  Malerei,  Musik,  so  fassen  auch  wir 

0ie  zuuaiohst  in's  Auge. 

b.  Die  Poesie  naeh  ihren  gegensätzliehen  Momenten  nnd  Formen. 

320.  Der  Gegensatz  zwischen  dem  Naiven  und  Sentimen- 
talen ist  die  erste  allgemeine  Differenz  im  Künstlerischen,  welche 

Schiller  angelegentlich  beschäftigt  hat ;  aber  er  fafst  das  Wesen  die- 
ses aUgemeinen  Gegensatzes,  durch  Verwechslung  und  Vermischung 

«cheinbar  verwandter  Begriffe,  z.  B.  des  KünstfemcA^n  mit  dem 
KtnsUiehen,  zum  Theil  auf  eine  von  der  Wahrheit  ableitende  Weise 

e^lf,  nvährend  er  andrerseits,  sobald  er  aus  dem  Allgemeinen  zum 
Besonderen  fibergeht,  in  wahrhaft  bewundernswürdiger  Feinheit  das 
Wesentlicibe  herausfühlt  und  mit  vollkommer  Klarheit  hinstellt.  — 

Jener  Gegensatz  betrifft  ̂   um  uns  hierüber  zunächst  zu  verstan- 
digen —  die  Substanz  der  schönen  Erscheinung  selbst;  im  Naiven 

ist  es  das  seiner  Schönheit  unbewuTste  Objekt,  das  uns  dieser  sei- 
ner Unbewufstbeit  wegen  anzieht,  im  Sentimentalen  ist  es  die  Re- 

flexion des  Subjekts,  durch  welche  uns  das  Schöne  vermittelt 
wird.  Das  unbewUfste  Objektive  aber  ist  in  erster  Linie  die  Natur» 

d.  h.  zunächst  in  dem  Sinne  der  äufseren,  dem  Subjekt  gegenüber- 
stehenden schönen  Welt  der  Dinge,  sodann  aber  auch  in  dem  auf 

die  Welt  des  Bewufstseins  übertragenen  Sinne,   soweit  sich  dieses 

*)  Vergl.  oben  No.  ßti. 
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«ben  ohne  jene  Reflexion  zeigt.  Kinder  sind  in  dieser  Weise  naiv, 

weil  ihnen  dieses  reflektirende  Bewufstsein  mangelt.  Das  Natü^^ 
liehe  im  Naiven  steht  mithin^  als  Unbefangenes  und  Ungewolltes, 
zum  Beabsichtigten  und  Gemachten^  d.  h.  zum  Künstlichen^  nicht 

aber  zum  Künstlerischen  im  Gegensatz.^)'  Nichts  ist  daher  abstö- 
fsender  als  affektirte  Naivetät  und  künstliche  Natürlichkeit,  weil  sie 
sich  durch  das  Fehlen  des  dem  wahrhaft  Naiven  innewohnendea 

wesentlichsten  Moments  des  Unbewufstseins  in's  grade  Gegentheil 
Terkehren,  nämlich  in  Ziererei,  die  als  Lüge  und  Scheinheiligkeit  wi- 

derwärtig wirkt.  Hierin  liegt  auch  der  tiefe  Unterschied  zwischen  dem 
künstlichen  Schein,  der  eine  Naturlüge  ist,  und  dem  künstle- 

rischen Schein,  der  auf  Naturwirklichkeit  gar  keinen  Anspruch 
erhebt  und  sogar  das  Höhere  gegen  die  Naturwirklichkeit  ist,  weil 

er  das  Moment  der  Freiheit  enthält.  '' 
321.  Im  Allgemeinen  schlägt  nun  Schiller  diesen  Gedanken- 

gang wohl  ein^),  indem  er  bemerkt,  dais  es  „Augenblicke  im  Leben 
^gebe,  wo  wir  der  Natur  in  Pflanzen,  Mineralien,  Thieren,  Land- 
^Schäften,  sowie  der  menschlichen  Natur  in  Kindern,  in  den  Sit- 

zten des  Landvolks . .,  nicht  weil  sie  unsern  Sinnen  wohlthut,  auch 

»nicht,  weil  sie  unsern  Verstand  oder  Geschmack  (?)  befriedigt,  son- 
»dern  blos  weil  sie  Natur  ist,  eine  Art  von  liebe  un(i  von  rühreu- 

„der  Achtung  widmen".  In  dieser  Ausschliefsung  der  Wirkung  auf 
den  Geschmack  liegt  wieder  die  Bestätigung  dafür,  dais  Schiller  die 
Naturschönheit  leugnet.  Nicht  weil  jene  Dinge  schön,  sondern 
nur  weil  sie  natürlich  seien,  interessiren  sie  uns,  und  zwar  in 

Weise  „rührender  Achtung  un^  Liebe*',  nicht  in  der  Form  des  Ge- 
schmacks. Sodann  ist  es  zu  bemerken,  dafs  er  —  in  diesem  ersten 

Satz  zwar  noch  nicht,  wohl  aber  in  dem  denselben  Gedanken  pärst-, 
phrasirenden  zweiten  —  zu  jenen  Natur  dingen  auch  die  „Denk- 

„mäler  der  alten  Zeiten**  und  weiterhin  ̂ Produkte  des  Alterthums** 
hinzunimmt,  offenbar  nur  als  Einleitung  zu  der  späteren  Behauptung, 
dafs  die  antike  Dichtung  zum  Unterschiede  von  der  modernen  we- 

sentlich naiv  sei.  Zur  Bestimmung  dieses  Begriffs  des  „Naiven  in 

flder  Natur**  erinnert  er  an  den  Kant' sehen  Vergleich  des  natürli- 
chen mit  dem  künstlichen  Nachtigallenschlag^),  wobei  die  Erkennlr 

uifs,  dafs  es  nicht  der  Vogel  selbst,  sondern  ein  hinter  dem  Gebüsch 
_^    •     b 

^)  Der  Künstler  hat  auch  über  das  Ünbewufste  Gewalt,  insofern  er  es  als  freien 
Schein,  also  objektiv,  prodacirt.  Entzöge  sich  das  Nair  edem  Künstlerischen,  so  könnte 
ja  von  naiver  Dichtung  ohnehin  gar  nicht  die  Rede  sein.  Aber  das  Künstliche 
«teht  allerdings  in  einem  schroffen  Gegensatz  dazu.  —  ')  Ueber  naive  und  sentimen- 

^e  Dichtimg,   Werke  XU,  S.  196  ff.  —  »)  S.  oben  No.  274.     ' 
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Tersteckter  Junge  sei,  sofort  alles  Interesse  aufhebe.  Schiller  fühlt 
zwar  recht  wohl,  dafs  dieses  Interesse  auf  dem  Gefühl  beruhe,  dais 

solch'  Natuilaut  Ausdruck  eines  sich  frei  äufsernden  Lebens  sei; 
aber  er  schliefst  daraus  mit  Unrecht,  dafs  „diese  Art  des  Wohlge- 
^fallens  an  der  Natur  kein  ästhetisches,  sondern  ein  moralisches 

,,sei%  denn  „es  werde  durch  die  Idee  vermittelt,  nicht  unmittelbar 
^durch  die  Betrachtung  erzeugt,  auch  richte  es  sich  ganz  und  gar 

„nicht  nach  der  Schönheit  der  Formen**.  — 
Hiegegen  ist  entschieden  Einsprache  zu  erheben.  Geht  etwa 

der  Wahrnehmung  des  Schlages  der  Nachtigall  —  um  bei  diesem 
passenden  Beispiel  zu  bleiben  —  eine  Idee  vorher,  oder  ist  sie 
nicht  zunächst  unmittelbar  Bett*achtung,  sofern  wir  diesen  Ausdruck 
für  das  Ohr  acceptiren  wollen  (wir  müssen  dies,  wenn  wir  nicht 
die  ästhetische  Wirkung  nur  auf  das  Auge  beschränken  wollen)? 
Empfinden  wir  ihn  etwa  dann  erst  als  schön^  nachdem  wir  daran  zuvor 
eine  moralische  Idee  geknüpft  haben?  Vielmehr  wird  erst  durch  diese 

Betrachtung  und  die  schöne  Wirkung  derselben  die  „Idee"  ver- 
mittelt, nämlich  die  Idee  eines  freien  und  schönen  Seelenausdrucks, 

nicht  umgekehrt.  Zweitens,  was  heifst  Schönheit  der  Formen?  Hat 
der  Ton  Formen,  oder  vielmehr  ist  er  Form  oder  nicht?  Und  wenn 
er  es  ist,  nämlich  musikalische  Form,  haben  wir  nicht  ein  Recht» 

den  Nachtigallenschlag,  als  Naturlaut,  schön  zu  nennen,  eben  weil 

er  Ideen  erweckt?  —  In  allem  Diesen  und  noch  mehr  im  Folgenden 
spricht  sich  ein  auffallender  Mangel  an  Empfindung  für  Naturschon- 
heit  bei  Schiller  aus.  Er  sagt:  „Was  hätte  auch  eine  unscheinbare 

„Blume,  eine  Quelle,  ein  bemooster^  Stein,  das  Gezwitscher  der  Yo- 
„gel,  das  Summen  der  Bienen  u.  s.  f.  für  sich  so  Gefälliges  für 
„uns?...  es  ist  eine  durch  sie  dargestellte  Idee,  die  wir  in  ihnen 

„lieben.  Wir  lieben  in  ihnen  das  stille,  schaffende  Leben,  das  ru- 
„hige  Wirken  aus  sich  selbst,  die  innere  Noth wendigkeit,  die  ewige 

„Einheit  mit  sich  selbsf*.  —  Allein,  weshalb  müssen  wir  alles  Dies 
gerade  lieben,  und  noch  dazu,  ohne  bewufste  Erkenntnifs  davoo, 
unwillkürlich,  durch  innere  Sympathie  lieben?  Doch  nur,  weil  wir 

selber  in  solcher  Beziehung  der  Natur  angehören;  es  ist  das  Ge- 
fühl der  Verwandtschaft  unsres  eignen  höheren  Seelenlebens  mit 

der  waltenden  Naturseele  in  jedem  Geschöpf  des  Universums.  Eben 
diese  Liebe,  die  uns  zur  Natur  zieht,  ist  ein  rein  ästhetisches 
Moment,  wenn  auch  kein  formales,  sondern  substanzielles,  immerhin 
aber  ein  Moment  des  Schönen.  Aber  auch  in  formaler  BeziehuDgl 
Ist  denn  unsere,  von  Schiller  so  genannte  architektonische  SchöfJieit 

etwas  anderes  als  „Ausdruck  des  schaffenden  Naturlebens ^,  wenn 



«ach  eines  yollkommnereren?  Ja>  selbst  die  Anmuihy  ist  Bie  für  Ai& 

ästhetische  Betrachtung  so  sehr  verschieden  von  den  Beweguügen 
des  auf  der  Wasserfläche  dahin  ziehenden  stolzen  Schwans/  voff 

dem  elastischen  Galopp  eines  feurigen  Renners?  ^        '^* 
Weiterhin  kommt  Schiller  auf  das  „Naive  der  Denkart,  welcbea 

^die  kindliche  Einfalt  mit  der  kindischen  Verbindet'^^  und  ckirt  da<* 

bei  eine  lange  Erörterung  Kant 's  fiber"  das  NäiVe,  unl  sie  theil« 
weise  zu  widerlegen,  indem  er  behauptet,  dafs  das  kan tische^  Naif  er 
nur  das  „Naive  der  Ueberraschung"  sei^),  dem  das  „Naive  der  Ge- 

sinnung^ gegenäberstehe.    Wenn  er  hiebei  in  elwas  paradot-er  Weis^ 
die  Naivetät  „eine  Kindlichkeit,  wo  sie  nicht  mehr  erwartet  wird^i 
nennt,   so  verlegt  er  das  Moment  der  Ueberras^ttüg  auf  eine  ün- 
richtige  Seite.    Nicht  dafs  wir  beim  Kinde^  n  o-c  h  Naivetät  finden^ 
überrascht  uns,  sondern  es  ist  lediglich  der  Widerspruch  der  Wir^ 
kung  solcher  Natur  gegen  die  konventionelle  Regel  des  Anstsinfdi 
oder  gegen  die  logische  Verständigkeit,  was  überrascht.    Dagegen 
unterscheidet  er  sehr  fein  die  naive  Vetletzung  des  Anistandes  voik 
der  aus  dem  Affekt  stammenden;  nur   „wenn  der  ASekt  über  dr4 
^falsche  Anständigkeit,  über  die  Verstellung  siegt,  tragen  wir  keiü 

„Bedenken,  es^  (ihn)  „naiv  zu  nennen^.    Allein  hier  li^gt  d>ie  Nair^ 
vetät  nur  in  der  Wirkung,  nicht  im  Affekt  selbst,   denn  derselb'e 
Affekt  kann  in  einem  graduell  vertieften  Widerspruch  gegen  da^ 

Gekünstelte  ebensowohl  pathetisch  erscheinen  wie  naiv.  -^  Im  Ver^ 
folg  findet  er  dann,  dafs  die  Naivetät  eine  wesentliche  Eigenschaft 
des  Genius  sei,  was  im  Weiteren  von  ihm  in  einer  Welse  ausg^ 
fuhrt  wird,   die  selber  aus  dem  Genie  stammt,  das  sich  und  seiüe 

Natur  studirt  hat  .1 

322.  Zur  Antike  übergehend*),  fährt  er  fort:  „Wenn  man  öi^h 
„der  schönen  Natur  erinnert,  welche  die  alten  Griechen  uöigah,  wete 

„man  nachdenkt,  wie  vertraut  dieses  Volk  unter  seinem  glücklieh6ii 

^Himmel  mit  der  freien  Natur  leben  konnte,  wie  viel  näher  s^ibe 

„Vorstellungsart,  seine  Empfindungefweise,  seine  'Sitten  der  einfattS- 

„gen  Natur  lagen,  und  welch'  ein  treuer  Abdruck  derselben  sfeiüe 
„Dichterwerke  sind,  so  mufs  die  Bemerkung  befremden,  daß  man 

„80  wenige  Spuren  von  dem  sentimentalisch^U' Interesse,  mit 
^welchem  wir  Neueren  an  Naturscenen  hängen  kdnnela,  bei  denset- 

„beu  antrifft'^.  Er  erklärt  dies  ganz  richtig  daraus,  dafs  der  Grieiclie 
eben  in  einer  zu  unmittelbaren  Einheit  mit  der  Natur  in  sick 

-selbst  wie  mit  der  äuTseren  lebte,  als  daib  eine  RefleMon  darüber 

')  Vergl.  dagegen  Ko.  271  Scblafs.  ̂   *)  A.  «.  0.  &  220J 
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möglich  gewesen  wäre.  Denn  solche  Reflexion  setzt  ein  Heraus* 
und  Gegenüberstellen  des  Bewufstseins  gegen  die  Natar  voraus;  es 
kann  Etwas  nicht  reflektirt  werden ,  wenn  es  mit  dem  Andern, 
vorauf  es  reflektirt  werden  soll,  zusammenfallt.  SentimentaUtät  aber 

setzt  den  Zwiespalt  voraus,  der  zur  Versöhnung  dringt  oder,  wenn 
diese  als  unmöglich  gefühlt  wird,  zur  Wehmuth  fuhrt  In  diesem 

Sinne  sind  einige  Gedichte  Schillpr's,  s.  B.  die  Gotter  Oriechetdandi 
und  ähnliche  durchaus  sentimental.  Insofern  hat  Schiller  Recht,  als 

«r  den  Griechen  Mangel  an  Sentimentalität  beimifst;  ob  er  ebenso 
Recht  hat,  die  positive  Seite  dieses  Gegensatzes  zum  Modernen  naio 
7U  nennen,  möchte  eher  fraglich  sein. 

Mit  der  Naivetät  verhält  es  sich  auf  dem  ästhetischen  Ge- 
biete ähnlich  wie  mit  dem  Begriff  der  Unaehuld  auf  dem  sittlichen; 

sie  sind  als  bestimmte  Aeufserungsweisen  mit  specifischer  Wirkung 
und  Werthschätzung  nur  durch  ihren  Gegensatz  vorhanden.  Das 

Thier  ist  nicht  unschuldig,  weil  es  nicht  sündigen  kann,  und  weDO 
wir  es  so  nennen,  wie  wir  es  ja  auch  naiv  (im  komischen  Sinne) 
nennen,  so  leihen  wir  ihm  gerade  in  derselben  Weise  die  VorstelloDg 

isolchen  Gegensatzes,  wie  wir  in  der  landschaftlichen  Natur  Schön- 

heit (anmuthige  Bewegungen,  wie  bei  dem  wogenden  Eomfelde^) 
u.  s.  f.)  finden,  indem  wir  solchen  rein  mechanischen  Wirkungen 

>die  unserer  eigenen  Seelenbewegung  analoge  Vorstellung  einer  inne- 
ren Lebensbewegung  unterlegen,  um  sie  eben  schön  zu  finden.  Fehlte 

-also  den  Griechen  der  Gegensatz  zum  Naiven,  nämlich  das  Sentir 
mentalsy  so  kann  man  ihnen  auch  jenes  Prädikat  in  dem  Sinne,  wie 
Schiller  es  fafst,  nicht  beilegen.  Die  Naturunmittelbarkeit  der  Griechen 
liat  daher  an  sich  keineswegs  den  Charakter  der  Naivetät,  sondern 

erscheint  nur  uns,  weil  wir  sentimental  sind,  so.  Viel  bezeichnen- 

der ist  deshalb  der  Winckelmann^sche  Ausdruck  der  Einfalt.  Denn 
diese  läfst  eine  gewisse  Gröfse  zu,  welche  dem  Begriff  des  iVoir^ 

unädquat  ist.  Schiller  empfindet  dies  auch  sehr  wohl,  denn  er  be- 
merkt^): „Das  Gefühl,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  ist  nicht  das, 

„was  die  Alten  hatten,  sondern  es  ist  mit  demjenigen  einerlei, 
was  wir  für  die  Alten  haben."  Sehr  fein  setzt  er  dann  den 

Unterschied  der  antiken  und  modernen  Naturempfindung  darin,  daDs 

•die  Alten  „natürlich  empfanden,  während  wir  das  Natürliche 

„empfinden**;  hiemit  spricht  er  es  deutlich  aus,  dafs  wir  das  Na- 
türliche als  Objekt  aufser  uns  haben,,  die  Griechen  dagegen  es  als 

Moment  ihres  eignen  Wesens  besafsen,    also  ohne  jene  Differena» 

M  S.  oben  No.  $07.  —   »)  A.  e.  O.  S.  2S4. 
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welche  die  zur  sentimentalen  Empfindung  nothige  Reflexion  ermSg- 
Hcht.  Hierin  liegt  auch  der  Grund ,  warum  die  Alten  keine  Land- 

schaftsmalerei besafsen,  da  diese  wesentlich  aus  der  Reflexion  der 

Naturschönheit  auf  unser  Inneres  sich  entwickelt.  Sehr  gut  zeigt 

er  dann,  dafs,  wo  diese  Differenz  am  stärksten  in  einer  Nation  auf- 
tritt, d.  h.  welche  selber  am  weitesten  von  Natfirlichkeit  entfernt 

ist,  hier  gerade  das  reflektirte  Interesse  am  Naiven  am  lebhaftesten 

hervortrete,  wie  bei  den  Franzosen;  aber  solch'  reflektirtes  Inter- 
esse am  Naiven  statt  der  unmittelbaren  Naivetat  selber  sei  ein  Zei- 

dien  der  Korruption,  die  man  auch  bei  den  Griechen,  z.  B.  schon 
am  Euripides,  finde.  Mit  derselben  Feinheit  weist  er  auf  die 

Sentimentalität  des  Horaz,  des  ,|Dichters  eines  kultivirten  und  ver- 

^dorbenen  Zeitalters^  hin,  der  über  die  ruhige  Gifickseligkeit  in 
seinem  Tibur  reflektirte,  auf  die  des  Properz,  Virgil  u.  A. 

323.     Diese  Bemerkung   fuhrt  Schiller  nun  endlich  auf  sein 
eigentliches  Thema,  nämlich  auf  den  Unterschied  der  naiven  und 
sentimentalen  Dichtung.    „Die  Dichter  werden  entweder  Natur 

,sein    oder   sie    werden    die    verlorne  suchen^:    in  diesem  Satz 
wurzelt  der  ganze  weitere  Gedankengang.    Einen  tiefen  Einblick  g^ 

währt  uns  hier  Schiller  in   das  Wesen  seines  eigenen  Dichtercha- 

lakters  und   dessen  Entwicklung  durch  ein  —  man  kann  sagen  — 
naives  Eingeständnifs  über  seine  ursprünglich  sentimental  angelegte 
Natur.     Er  stellt  Homer  mit  Shakespeare  zusammen,  als  die 
beiden   Muster    naiver  Dichtung,  und  bemerkt  dazu:    „Als  ich  in 
«einem  sehr  frühen  Alter  den  letzten  Dichter  zuerst  kennen  lernte, 

^empörte  mich  seine  Kälte,  seine  Unempfindlichkeit,  die  ihm  er- 
„laubte,  im  höchsten  Pathos  zu  seherzen,  die  herzschneidenden  Auf- 
«tritte  im  Hamlet,  im  König  Lear,  im  Macbeth  u.  s.  f.  durch  einen 
«Narren  zu  stören . . .  Durch  die  Bekanntschaft  mit  neueren  Poeten 
«verleitet,  in  dem  Werke  den  Dichter  zuerst  aufzusuchen,  seinem 

«Herzen  zu  begegnen,  mit  ihm  gemeinschaftlich  über  seinen  Gegen- 

«stand   zu  reflektiren,   kurz  das  Objekt  im  Subjekt  anzuschauen^ 
(wohl  eigentlich  umgekehrt),  ̂ war  es  mir  unerträglich,  dafs  der  Poet 
«sich  hier  gar  nirgends  fassen  liefs  und  mir  nirgends  Rede  stehen 
«wollte...    Ich  war  noch  nicht   fähig,  die  Natur  aus   der 
«ersten  Hand  zu  verstehen.     Nur  ihr  durch  den  Verstand  re- 

«flektirtes...  Bild  konnte  ich  ertragen,  und  dazu  waren  die  sen- 
«tunentalischen  Dichter  der  Franzosen  und  auch  der  Deutschen  von 

«den  Jahren   1750—1780  grade  die  rechten   Subjekte,     üebrigens 
«schäme  ich  mich  dieses  Kinderurtheils  nicht,   da  die  bejahrte 
«Kritik  ein  ähnliches  fällte  und  naiv  genug  war,  es  in  die  Welt 

I 
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^hinauszuschreiben.  Dasselbe  ist  mir  auch  mit  dem  Homer  begeg- 
„net.."  und  dann  folgt  eine  treffliche  Vergleichung  zwischen  zwei 
ahnlichen  Stellen  des  Ariost  und  des  Homer ^  die  den  Unterschied 
zwischen  der  reflektirenden  und  der  unreflektirten  Dichtung  schlagend 

aufzeigen.  Weiter  aber  nimmt  er  dann  die  moderne  Dichtkunst^ 
als  sentimentalische ^  gegen  die  Herabsetzung  unter  die  antike  in 

Schutz,  indem  er  ihre  Berechtigung  nachweist.  Er  findet  den  tiefe- 
ren Unterschied  darin,  dafs  die  Alten  mächtig  waren  durch  „die 

„Kunst  der  Begrenzung^,  während  der  moderne  Dichter  es  sei  dorck 
„die  Kunst  des  Unendlichen^.  Dies  klingt  zunächst  etwas  dunkel, 
es  wird  aber  deutlicher  durch  die  Bemerkung,  dafs  dies  Gesetz  sich 
nicht  blos  auf  die  Poesie,  sondern  auch  auf  alle  Kunst  erstrecke, 

und  daraus  erkläre  sich  „der  hohe  Vorzug,  den  die  bildende  Kunst 
„des  Alterthums  über  die  der  neueren  Zeiten  behauptet,  und  überhaupt 

„das  ungleiche  Verhältnifs  des  Werthes,  in  welchem  moderne  Dicht- 
„kunst  und  moderne  bildende  Kunst  zu  beiden  Kunstgattungen  im 

„Alterthum  stehen".  Im  Grunde  aber  gilt  dies  doch  nicht  von  der 
gesammten  bildenden  Kunst,  sondern  nur  von  der  Plastik,  und  so 
läfst  denn  Schiller,  obschon  er  sich  ziemlich  allgemein  ausdrückt, 
^enn  er  sagt,  dafs  „ein  Werk  für  das  Auge  nur  in  der  Begrenzung 

„seine  Vollkommenheit  finde,  während  ein  Werk  für  die  Einbildungs- 

„kraft  sie  auch  durch  das  Unbegrenzte  erreichen  könne^,  sowohl 
Musik  wie  Malerei  bei  Seite  liegen,  um  den  ihm  hier  allein  be- 

quemen Gegensatz  zwischen  Poesie  und  Plastik  festzuhalten.  Und 

mit  dieser  Beschränkung  schliefst  er  denn,  dafs  der  moderne  Dich- 
ter den  antiken  „in  Dem,  was  undarstellbar  und  unaussprechlich 

„sei,  kurz  in  Dem,  was  man  in  Kunstwerken  Geist  nenne,  hinter 

^sich  zurücklasse". 
324.  Aus  diesem  allgemeinen  Gegensatz  entwickelt  nun  Schiller 

die  besonderen  Formen  der  Dichtung.  Da  der  sentimentale  Dichter 
„über  den  Eindruck  reflektirt,  den  die  Gegenstände  auf  ihn 

„machen",  so  hat  er  es  mit  zwei  Momenten  zu  thun,  „mit  der 
„Wirklichkeit  als  Grenze  und  mit  seiner  Idee  als  dem  Unendlichen^ 

Je  nach  dem  Ueberwiegen  des  einen  oder  andern  Moments  ergiebt 
sich  eine  verschiedenartige  Behandlung.  Verhält  er  sich  zu  der 
Wirklichkeit,  indem  er  diese  an  der  Idee  mifst,  so  wird  er  satyrischy 
verhält  er  sich  zur  Idee,  indem  er  diese  an  der  Wirklichkeit  mifst, 

so  wird  er  elegisch.  Die  Satyre  kann  scherzhaft  oder  patheHschy 
die  Elegie  im  engeren  Sinne  elegisch  oder  idyllisch  sein.  Auf  diese 

Unterschiede  geht  Schiller  sehr  ausführlich  ein,  um  dann  die  Kehr- 
seiten der  Begriffe  zu  beleuchten.     So  spricht  er  über  Bknpßndetd 
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<was  heut  zu  Tage  mit  Seotimentalitat  ziemlich  identisoli  gefafst 

wird)^)  und  weinerliches  Wesen,  über  „das  Recht  der  naiven  Dich- 

«tung  gegen  die  Forderung  des  Anstandes^^  über  „die  Verkehrtheit 
„der  sentimentalen  Idylle^,  über  „Realismus  und  Idealismus  in  der 

„Poesie^;  Fragen,  die  allzusehr  in's  Detail  führen,  um  hier  in  Be- 
tracht gezogen  werden  zu  können. 

e)   Die  Tragödie. 

325.  Es  kann  auffallen,  dafs  Schiller  —  auch  in  der  obigen 
Abhandlung  —  zwar  die  verschiedenen  substanziellen  Momente  der 
Poesie  bis  in  ihre  feinsten  Ausläufer  charakterisirt,  dagegen  aber 

die  formalen  Unterschiede  derselben,  d.  h.  die  differenten  Dichtungs- 
arten, eigentlich  gar  nicht  in  Betracht  zieht.  So  ist  ihm  das  Sa- 

tyrische.  Idyllische,  Pathetische,  Tragische  u.  s.  f.  nicht  identisch 
mit  den  nach  diesen  Momenten  genannten^  durch  sie  bestimmten 

Gattungen  der  Poesie;  sondern  das  Tragische  kann  ebensowohl  im 
Roman,  das  Idyllische  im  Epos,  das  Pathetische  in  der  Lyrik 
vorkommen.  Die  Form  der  dramatischen  Dichtung  allein,  und  zwar 

besonders  die  Tragödie,  ist  es,  über  die  er  als  Gattung  sich  aus- 
spricht, aber  auch  hier  nicht,  wie  z.  B.  Aristoteles,  nach  ihren  for- 

malen Elementen,  sondern  mehr  nach  der  Ideensubstanz  und  den 

darauf  bezüglichen  Kategorien  des  Erhabenen,  Pathetischen  u.  s.  f. 
Es  sind  drei  Abhandlungen,  die  er  diesem  Gegenstande  widmet, 
nämlich  lieber  das  Pathetische,  Ueber  den  Grund  des  Vergnügens 
an  tragischen  Gegenstanden  und  Ueber  tragische  Kunst.  Sie  bilden 
in  dem  Sinne  ein  Ganzes,  dafs  sie  die  verschiedenen  Momente  des- 

selben Grundbegriffs^  sogar  in  Wiederholungen  oder  doch  weiteren 

Ausführungen,  behandeln,  aber  nicht  in  dem  Sinne,  dafs  diese  Er- 
örterung nach  einem  bestimmten  Princip  der  Entwicklung  stattfände. 

Sondern  wo  Schiller  in  seinem  Reflektiren  auf  einen  Begriff  stöfst, 

der  ihm  ein  besonderes  Interesse  einflöfst,  geht  er  dieser  Sonder- 
richtung nach,  ohne  immer  an  dem  Punkte  wieder  anzuknüpfen,  wo 

er  den  früheren  Faden  abgebrochen. 

326.  Die  Abhandlung  Ueber  das  Pathetische  ist  ein  Theil  sei- 
ner ersten  Betrachtung  des  Erhabenen  und  bildet  die  Ergänzung  zu 

eeinem  Aufsatz  über  dieses  Thema,  sowie  zu  einigen  Bemerkungen 

in  den  Zerstreuten  Betrachtungen^).  Während  er  nun  dort  die  bei- 
den Seiten  des  objektiv -Erhabenen,  nämlich  das  quantitativ -Erha- 

')  A.  a.  O.  S.  267.    Vergleiche  auch  die  Aeursenuig  Heydenreich's  in  Ko.  290 
ia  4«r  Mitte  und  die  Anmerknng  dazu.  —  *}  Vergl.  oben  No.  299. 
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bene  und  das  dynamiscli-ErhabeDe  und  in  Anviuih  und  Würde  die 
eine  Seite  des  subjektiv-Erhabenen  betrachtet^  so  fafst  er  hier 

die  zweite  Seite  des  letzteren  Begriffs  in's  Auge,  nämlich  das  Er- 
habene der  Leidenschaft,  welches  künstlerisch  zur  Darstellung 

gebracht  das  Tragische  ist.  Schiller  setzt  den  Zweck  der  tragischen 

Kunst  darin,  dafs  sie  ̂ uns  die  moralische  Independenz  von  Natur- 

,,gesetzen  im  Zustande  des  Affekts  versinnlicht'^  ^).  Dies  ist  sein 
Ausgangspunkt,  der  am  Ende  der  dritten  Abhandlung  mit  dem 
Schlufspunkt  wieder  zusammenfällt,  aber  so,  dafs  der  Begriff  hier 
zuletzt  tiefer  und  konkreter  gefafst  erscheint.  Es  ist  also  auch  hier 

das  Princip  der  Freiheit  des  Geistes,  aber  im  Kampf  und  end- 
lichem Sieg  über  die  Natur  in  uns.  Der  Widerstreit  dieser  beiden 

Mächte  und  das  Produkt  desselben,  das  Leiden,  aber  nicht  als 
Passivität,  sondern  als  energische  Thätigkeit,  ist  also  die  Basis  des 
Tragischen,  das  Leiden  mithin  die  erste  Bedingung  für  die  tragische 

Wirkung,  ̂ das  erste  Gesetz  der  tragischen  Kunst*.  —  »Soll  sich 
„die  Intelligenz^  —  d.  h.  das  Princip  geistiger  Freiheit  —  „im 
„Menschen  als  eine  von  der  Natur  unabhängige  Kraft  offenbaren, 

„so  mufs  die  Natur  ihre  ganze  Macht  erst  vor  unsern  Augen  be- 

„wiesen  haben.  Das  Sinnenwesen  mufs  tief  und  heftig  leiden^. 
Solches  Leiden  des  Sinnenwesens  nennt  nun  Schiller  das  PaA<ys. 

Dieses  müsse  „dasein,  damit  das  Vernunftwesen  seine  ünabhängig- 

„keit  kund  thun  und  sich  handelnd  darstellen  könne*.  Sehr  richtig 
bemerkt  er,  dafs  nur,  wenn  der  tragische  Dichter  „seinem  Helden 

„oder  seinem  Leser*  (als  Mitleiden)  „die  ganze  volle  Ladung  des 
„Leidens  gebe,  es  nicht  problematisch  bleibe,  ob  sein  Widerstand 
„gegen  dasselbe  eine  Gemüthshandlung,  etwas  Positives,  und 

„nicht  vielmehr  blos  etwas  Negatives,  ein  Mangel,  sei*.  Als  Bei- 
spiel dieses  negativen  und  darum  blos  deklamatorischen  (nicht  han- 

delnden) Pathos  führt  er  die  französische  Tragödie  an:  „die  Könige, 

„Prinzessinnen  und  Helden  eines  Corneille  und  Voltaire*  —  sagt 
er  sehr  gut  —  „vergessen  ihren  Rang  auch  im  heftigsten  Leiden 
„nie  und  ziehen  weit  eher  ihre  Menschheit  als  ihre  Würde  aus. 
„Sie  gleichen  den  Königin  und  Kaisern  in  den  alten  Bilderbüchern, 

„die  sich  mit  sammt  der  Krone  zu  Bette  legen*.  Diesem  falschen 
Pathos  setzt  er  dann  das  antike  Pathos,  sowohl  in  der  Tragödie  wie 

in  der  Plastik,  entgegen.  Hier  ist  die  leidende  Natur  in  voller  Wahr- 
heit und  Aufrichtigkeit. 

Das  „zweite   Gesetz  der  tragischen  Kunst  ist  Darstellung  des 

•)  Werke  Bd.  XI,  S.  470, 
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^moralischen  Widerstandes  gegen  das  Leiden^').  Hier  ist 
es  nun  zunächst  der  Affekt^  den  Schiller  näher  zu  bestimmen  ver- 

sackt. An  sich  ist  der  Afftkt  ,,etwas  Gleichgültiges  und  ohne  allen 

^^ästhetischen  Werth^^  leeil  er  nur  die  sinnliche  Natur  angeht.  Da^ 
^her  sind  auch  nicht  nur  alle  blos  erschlaffenden  (schmelzenden) 
^Affekte,  sondern  überhaupt  auch  alle  höchsten  Grade,  von  waa 

^für  Affekten  es  auch  sei,  unter  der  Würde  der  tragischen  Eunst^.. 

Er  kommt  dann  unter  Hinweisung  auf  Eant^)  auf  die  sentimentalen 
Rohrstucke  zu  sprechen,  die  er  als  verächtliche  Wirkungen  auf  Aus- 

leerung des  Thränensacks  charakterisirt  und  von  der  echten  Kunst 

ausschliefst.  Ebenso  sind  auch  ,, diejenigen  Grade  des  Affekts  auszu-^ 
«schliefsen,  die  den  Sinn  blos  quälen,  ohne  zugleich  den  Geist 

„dafür  zu  entschädigen^  ....  „Das  Pathetische  ist  nur  ästhetisch,, 
„insofern  es  erhaben  ist^,  die  blofse  Thierquälerei  jedoch,  d.  h.  die 
Qual  der  Natur  im  Menschen,  ist  abscheulich,  aber  nicht  erhaben. 

„Wie  ist  aber*  —  fragt  Schiller  —  „das  Pathetische  in  der  Er- 
„scheinung  möglich,  wenn  es  in  einer  Bekämpfung  des  Natürlichen 
„durch  das  Geistige  beruht?  Auf  welche  Weise  kann  sich,  da  ea 

„bekämpft  und  zwar  durch  eine  stärkere  Macht  bekämpft  und 
„schliefslich  besiegt  wird,  das  Natürliche  als  leidend  offenbaren? 

„Die  Antwort  lautet:  In  den  instinktiven  AeufseruDgen,  die  un- 

„abh&Dgig  vom  Willen  sind*^).  Und  gerade  daran,  dafs  neben 
diesen  unwillkürlichen  Ausdrücken  der  leidenden  Natur  andere,  dem 

Willen  entspringende  Ausdrücke  zur  Erscheinung  kommen,  „er- 
„kennt  man  die  Gegenwart  eines  übersinnlichen  Princips  im 

„Menschen^. 
Schiller  weist  dies  PaOhon,  das  jetzt  also  als  Produkt  dieser 

Doppelbewegung  gefafst  wird,  auch  bei  den  Alten,  besonders  in  der 

Skulptur,  nach,  indem  er  mit  grofsem  VerständniTs  in  die  Winckel- 

mann'sche  Erklärung  des  LcLokoon,  sowie  auf  den  Lessing'schen 
Kommentar  dazu  eingeht,  und  schliefst  dann  die  Bestimmung  des 
Pathetischen  in  den  Satz  zusammen:  „Bei  allem  Pathos  mufs  also 
„der  Sinn  durch  Leiden,  der  Geist  durch  Freiheit  interessirt  sein. 

„Fehlt  es  einer  pathetischen  Darstellung  an  einem  Ausdruck  der 
„leidenden  Natur,  so  ist  sie  ohne  ästhetische  Eraft  und  unser  Herz 
»bleibt  kalt;  fehlt  es  ihr  an  einem  Ausdruck  der  ethischen  Anlage, 

„80  kann  sie  bei  aller  sinnlichen  Kraft  nicht  pathetisch  sein,  son- 

„dern  wird  nur  unsere  Empfindung  empören**.  —  Weiter  unter- 
scheidet er  dann  das  Erhabene  der  Fassung  (was  mit  seiner  Be- 

*)  A.  a,  O.  S.  476.  —   »)  Siehe  oben  No.  271.  —  «)  A.  a.  0.  8.  488. 



.  J 

640 

•Stimmung  der  Würde  zusammenfallt)  von  dem  Erhabenen  der  Hand- 
lung  (dies  ist  das  eigentlich  Pathetische  oder  das  Erhabene  der 
Leidenschaft).  Sehr  fein  zeigt  er  nun,  dafs  dem  bildenden  Künstler 
Bur  das  Erstere,  weil  nur  dies  sich  anschauen  lasse,  zu  Gebote 
stehe,  und  dafs  er,  ̂ wenn  er  eine  erhabene  Handlung  darstellen 

.i,wolle,  diese  in  eine  erhabene  Fassung  yerwandeln  müsse '^^).  Der- 
gleichen Bemerkungen,  die  ein  helles  Licht  in  die  wahrhaft  speku- 

lative Tiefe  des  Schiller' sehen  Denkens  werfen,  lassen  es  doppelt 
schmerzlich  bedauern,  dafs  er  sich  nicht  mit  dem  gesammten  Ge- 
hiet  der  Aesthetik  im  organischen  Zusammenhange  aller  Glieder 
desselben  beschäftigt  hat. 

327.    Er  versucht  nun  einen  Schritt  weiter  zu  gehen,  nämlich 

zu  der  in  der  Differenz  des  Moralischen  begründeten  Unterschei- 
dung sittlicher  und  ästhetischer  Gröfse.     Auch   hier  fühlt 

er  recht  wohl,  wohin   er  will,    nämlich  zu  deduciren,    warum  ein 

Verbrechen,  wenn  es  nur  mit  einer  gewissen  Kraft  der  Leidenschaft 

verbunden  ist,  ästhetisch  wirksamer  und  des  tragischen  Pathos  fahi- 
;ger  ist  als  eine  schlaffe  Tugend,  obschon  vom  moralischen  Gesichts- 

punkt die  Werthschätzung  eine    entgegengesetzte    sein   mufs.    Nun 

ist  aber  doch  der  Widerstand  gegen  das  Leiden  selbst  eine  morali- 
sche in  gewissem  Sinne.     Wie  ist  aus  diesem  Widerstand   heraus- 

zukommen?   Da  Schiller  jene  Differenz  im  Wesen  des  Moralischen 
nicht  als  bestimmten  Unterschied    des  Begriffs  hervorhebt  —  und 
das  könnte  er  nur,  indem  er  von  dem  Ethischen  (oder  Sittlichen  im 
objektiven  Sinn)  das  Moralische  als  die  subjektive  Seite  ausschiede 

—  so  macht  ihm  diese  Deduction  viel  Mühe,  ohne  dafs  er  schliefslich 
4och  zu  einem  völlig  klaren  Resultat  gelangt.  Er  setzt  den  Unterschied 
^arin,  dafs  der  Held  entweder  „seinen  moralischen  Charakter  selbst 

^oder  blos  seine  Bestimmung  dazu  zeige^^),  und   deutet  also  in 
der  letzteren  Fassung  das  Ethische  an;    indem  er  aber  hinzufugt, 

^afs  er  „im  ersten  Fall  als  eine  moralisch -grofse  Person,  im 

„zweiten    blos    als    ein    ästhetisch -grofser    Gegenstand    er- 
„  scheine**,  so  verschiebt  er  das  Verhältnifs  wieder  etwas  durch  die 
Gegenüberstellung   von  Person   und  Gegenstand.     Denn   in    beiden 
Fällen  handelt  es  sich  schliefslich  um  eine  Person,  und  weiter  ist 

diese  Person  der  Gegenstand  der  ästhetischen  Anschauung.    Schiller 
will  auch  eigentlich   hiemit  einen  ganz  andern  Gegensatz,   dessen 

-Glieder  aber  gleicherweise  in  die  Person  fallen,  ausdrücken,   näm- 
^lich  den  zwischen  Handlung  und  Stimmung   (das    aristotelische 

»)  A.  a.  O.  S.  494.  —  •)  A.  a,  0.  S.  494. 
[l 



64a 

n^tg  uid  f^d'og) ;  aUein  er  setzt  statt  Handlung :  P  e  r  s  o  a  und  in  Folge 
idessen  statt  Stimmung*,  Gegenstand;  ein  Quiproquo,  welches  das 
richtige  Verhaltnirs  verdunkelt.  Denn  wenn  er  sagt:  „Ein  erhabenes 
^Objekt,  blos  in  ästhetischer  Schätzung,  ist  schon  derjenige  Mensch, 
„der  uns  die  Wurde  der  menschlichen  Bestimmung  durch  seinen 
„Zustand  vorstellig  macht,  gesetzt  auch,  dafs  wir  diese  Bestimmung 

«in.  seiner  Person  nicht  realisirt  finden  können^,  so  ist  offen- 
bar hier  die  Person  irrig  mit  handelnder  Pereon  identifioirt,  da 

doch  die  Person  nicht  ihre  Persönlichkeit  dadurch  verliert,  dafs 

«ie  nicht  handelt»  d.  h.  sich  nur  in  einer  Stimmung  befindet  Die 
weitere  Erläuterung  dieses  Gegensatzes  durch  die  Gegenfibersteilung 

TOD  „blofsem  Vermögen^  und  „Gebrauch  dieses  Vermögens*',  sowie 
weiter  von  „blofser  Anlage''  und  „wirklichem  Betragen''  zeigt  deut- 

lich genug,  was  er  im  Sinne  hat,  aber  auch,  dafs  er  es  zur  klaren 

Begriffsentwicklung  nicht  zu  bringen  vermag.  — 
Die  Konsequenzen  sind  dafür  um  so  klarer  und  unangreifbarer: 

„Der  nämliche  Gegenstand  kann  uns  «in  der  moralischen  Schätzung 
„mifsfallen  und  in  der  ästhetischen  sehr  anziehend  ffir  uns  sein^. 
Allein  diese  unzweifelhafte  Wahrheit  liegt  keineswegs  in  den  obigen 
Sätzen,  am  wenigsten  in  dem  gezwungenen  Unterschied  zwischen 
djmamischer  und  energischer  Moralität,  sondern  darin,  dafs  Moralüät 
überhaupt  als  die  eine  Partei  im  tragischen  Kampfe  ein  zu  enger 
Begriff  ist,  daTs  vielmehr  das  Ethos,  die  Charakteranlage,  verbunden 

mit  dem  Temperament  —  d.  h.  eben  die  Stimmung  —  die  Basis 
ist,  auf  welcher  sich  der  Konflikt  zwischen  Geist  und  Natur  entwickelt 

Für  den  Kantianer  Schiller  bildet  so  der  feste  Begriff  des  Mo- 
rauschen  ein  grofses  Hindernifs  gegen  die  tiefere  begriffliche  Be- 

stimmung des  Tragischen,  wenn  er  auch,  sobald  er  die  labyrinthischen 
W^e  der  Reflexion  verläTst,  durch  seinen  aufserordentlich  sicheren 
Dichterinstinkt  geleitet  in  der  Sache  selbst  sich  bald  zurecht  findet 
Was  er  daher  reflektirend  über  den  Gegensatz  zwischen  ästhetisch 
und  moralisch  beibringt,  kann  nur  wenig  befriedigen,  desto  mehr 
aber  seine  praktischen  Folgerungen  daraus,  oder  vielmehr  nicht 
daraus;  denn  in  der  That  schöpft  er  sie  aus  einer  ganz  anderen 

Quelle,  aus  der  konkreten  Intuition  des  wahren  Begriffsinhalts  näm- 
lich. Diese  intuitive  Wahrheit  hat  er  übrigens  von  vorn  herein  in 

seinem  Geiste,  und  es  ist  nur  ein  Schein,  dafs  sie  deducirt  wird; 
ao&dem  es  ist  vielmehr  die  Deduction,  die  rückwärts  aus  der  Wahr- 

heit konstruirt  werden  solL  Wie  viel  Selbsttäuschung  dabei  mit- 
Tinterläuft,  ist  schwer  zu  sagen.  Objektiv  aber  ist  das  Sophistische 
solchen  Reflektirens  nicht  zu  verkennen.    Sammeln  wir  daher  lieber 
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hier  noch  einige  der  glänzenden  praktischen  Sätse,   in  die  «eine 
tiefe  Anscbauniig    die   Wahrheit   zusammenfarst:    sie   sind   ebenso 
HchtvoU  und  einfach^    wie    seine   deducirende  Reflexion  verworren 

Bnd  gezwungen.    Er  giebt  darin  Meisterstücke  der  edelsten  Parodom 

— ^  dies  Wort  in  dem  tieferen  Sinne  genommen,  dafs  die  Wahrheit 
fast  immer  gegen  das  konventionelle  Meinen  verstöfst    So  sagt  er^): 
^Selbst  von  den  Aeufserungen  der  erhabensten  Tugend  kann  der 
^Dichter   nichts   für  seine  Absichten  brauchen,  als  was  an  den- 

^selben   der   Kraft   gehört^  .  .  .      „Die   poetische  Kraft  des  Ein- 
j^^rucks,  den  sittliche  Charaktere  oder  Handlungen  auf  uns  machen, 
«hängt  wenig  von  ihrer  historischen  Realität  ab  .  .  .  denn  es 
^ist  die  poetische,  nicht  die  historische  Wahrheit,    auf  welche 

j^alle  ästhetische  Wirkung  sich  gründet**  .  .  .  »Nur  ein  Stümper  borgt 
»von  dem  Stoffe  eine  Kraft,  die  er  in  die  Form  zu  legen  verzweifelt. 

»Die  Poesie  soll  nie  ihren  Weg  durch  die  kalte  Region  des  Gedächt- 
nisses nehmen,  soll  nie  die  Gelehrsamkeit  zu  ihrer  Auslegerin,  nie 

den  Eigennutz  zu  ihrem  Fürsprecher  machen.     Sie   soll  das  Herz 
treffen,  weil  sie  aus  dem  Herzen  flofs,   und  nicht  auf  den  Staats- 

»bürger  im  Menschen,  sondern  auf  den  Menschen  im  Staatsbürger 

\  j^zielen".  — 
Wie  anders  fliefst  ihm  hier  die  sprachliche  Form  für  seine  Ge- 

danken zu  als  dort,  wo  er:  sich  in  der  seinem  Geiste  anbequemen 
Zwangsjacke  der  Reflexion  bewegt  .  .  .  Aber  er  geht  noch  weiter; 
indem  er  das  gröfsere  Recht  des  Aesthetischen  gegen  das  Moralische 
in  der  Poesie  vertheidigt:  „Ein  Lasterhafter  fängt  an  uns  zu  inte- 
„ressiren,  sobald  er  Glück  und  Leben  wagen  mufs,  um  seinen 

„schlimmen  Willen  durchzusetzen;  ein  Tugendhafter  hingegen  ver- 
»liert  in  demselben  Verhältnifs  unsere  Aufmerksamkeit,  als  seine 
Glückseligkeit  selbst  ihn  zum  Wohl  verhalten  nöthigt.  Rache,  zum 
Beispiel,  ist  ein  unedler  und  selbst  niedriger  Affekt.^  Nichtsdest^ 
weniger  wird  sie  ästhetisch,  sobald  sie  Den,  der  sie  ausübt,  ein 

schmerzhaftes  Opfer  kostet",  (Beispiel:  Medea).  »Den  halbguten 
Charakter  stofsen  wir  mit  Widerwillen  von  uns,  während  wir  dem 

ganz  schlimmen  oft  mit  schaudernder  Bewunderung  folgen". 
328.  Im  Anschlufs  daran  bemerkt  er  in  der  folgenden  Ab- 

handlung^), dafs,  wenn  die  Kunst  einen  moralischen  Zweck  verfol- 
gen solle,  damit  »das  Spiel  sich  in  ein  ernsthaftes  Geschäft  ver- 

» wandele**.  Sie  könne  mittelbar  sittliche  Wirkung  hervorbringen, 
und  thue  dies  auch  in  der  That,  allein  diese  Wirkung  müsse  im  Kunst- 

*)   A.   a.    0.  S.  603.  —   ')   üeber  den  Grund  der  Wirkung  o»  tragischen  Gegen- 
ständem, —  Werke  XI,  8.  512. 

9) 
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werk  nicht  —  um  nna  eines  moderncoi  Ausdrucks  zu  bedienen  ̂  

als  Tendenz  erkennbar  sein.  Objektiv  moralische  Zweckm&fsigkeit 
könne  damit  verbunden  sein,  fiberhaapt  aber  sei  ZweokmäTsigkeit 

—  moralisch  oder  nicht  —  nothwendig,  denn  ohne  Zweokmfifsigkeil 
in  der  Vorstellung  sei  überhaupt  kein  Vergnügen.  Dan  Gegensats 
zur  moralischen  Zweckmäfsigkeit  nennt  er  Na^urzwechnäfsigheit^ 
indem  er  hinzufSgt,  dafs  Fälle  „genug  vorhanden  seien,  iro  >uila 
»die  Naturzweckmäfsigkeit  selbst  auf  Unkosten  des  moralisebeii  su 
,  ergötzen  scheint.  Die  höchste  Konsequenz  eines  Bösewichts  in 
»Anordnung  seiner  Maschine  ergötzt  uns  offenbar,  obgleich  Anstalten 
»und  Zweck  unserm  moralischen  Gefühl  widerstreiten.  Ein  solcher 

»Mensch  ist  fähig,  unsere  lebhafteste  Theilnahme  zu  erwecken,  «nd 
gwir  zittern  vor  dem  Fehlschlag  derselben  Pläne,  deren  Vereitelung 

»wir^  (aus  moralischen  Granden)  ̂ aufs  Feurigste  wfinschen  sollten  ̂ w. 
—  Hier  aber  verrennt  sich  Schiller  in  einen   Widerspruch.     Sein 
einfacher  und  ganz  richtiger  Gedanke  ist  der,  dafs  die  Zweckmäfsigr 
keit,  um  ästhetisch  zu  wirken,  von  jeder  moralischen  Beziehung  ab«* 
strahiren  mufs.     Wir  können  allenfalls  nachträglich,    wenn  die 
Darstellung  hinter  uns  liegt,    uns   in  moralischen  Reflexionen  aber 
die  Abscheulichkeit   eines    MarineUi  oder   die   kalte  Bosheit  eines 

Richard  IILy  aber  die  Nichtswürdigkeit  eines  Jfigo  oder  die  freche 
Selbstsucht  eines  Lovdace  ergehen,  aber  während  der  Darstellung  dürfen 
^ir  uns  solchem  moralischen  Eindruck  nur  soweit  hingeben,  als  der 
Dichter  es  selber  ästhetisch  beabsichtigt.    Diese  unzweifelhaft  aus 
jenem  Satze  hervorgehende  Eonsequenz  erscheint  aber  Schiller  be- 

denklich, weshalb  er  hinzufügt:    „Fällt   es   uns   aber  ein^  —  eine 
Voraussetzung,  die  von  vorn  herein  unstatthaft  ist,  da  sie  den  ästheti- 

schen Eindruck  aufhebt  —  „diesen^  (schlinimen)  ̂ Zweck  nebst  sei-r 
»nen  Mitteln  auf  ein  sittliches  Frincip  zu  beziehen  und  entdecken 
^wir  alsdann  mit  dem  letzteren  einen  Widerspruch,  kurz  erinnern 

»wir  uns,  dafs  es  die  Handlung  eines  moralischen  Wesens  ist^  — 
das  sollen  wir  ja  aber  eben  einem  Kunstwerk  gegenüber  nicht  — , 
»so  «tritt  eine  tiefe  Indignation  an  die  Stelle  jenes   ersten  Vergnfi- 

ngens,  und  keine  noch  so  grofse  Verstandes-  (?)  Zweckmäfsigkeit  ist 
jjfihig,  uns  mit  der  Vorstellung  einer  sittlichen  Zwec^widrigkeit  zu 
»versöhnen.    Nie  darf  es  uns  lebhaft  werden,  dafs  dieser  Richard  IIL 

j,«lie8er  Jago,    dieser  Lovelace   Menschen    sind,    sonst  wird   sich 

»unsre  Theilnahme    unausbleiblich   in    ihr   Gegentheil  verkehren*'. 
Als  was  sollen  sie  uns  aber  dann  erscheinen,  und  ist  es  überhaupt 
möglich,  von  dieser  ihrer  Erscheinung  zu  abstrahiren?  —  Dies  ist 

nan  ein  entschiedener  Abfall  von  Princip,  der  sich  schwer  erklären 
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läfst,  vielleicht  nur  daraxis,  dars  gerade  bei  diesen  Charakteren  der 

sittliche  Abscheu  allzustark  ist,  um  durch  das  rein  ästhetische  In- 

teresse in  Schranken  gehalten  zu  werden.  —  Dies  wäre  aber  nur 
ein  Grund  gegen  die  ästhetische  Zulässigkeit  solcher  Charaktere, 

nicht  aber  für  die  Zulässigkeit  moralischer  Reflexion  bei  derWerth- 
Schätzung  des  ästhetischen  Genusses. 

329.  In  der  dritten  der  drei  oben  genannten  Abhandlungen*] 
geht  Schiller  Tom  Affekt  aus,  den  er  hinsichtlich  des  tragischen 
Interesses  als  Miäeid  bestimmt.  Das  zweite  Moment  der  aristoteli- 

schen Katharsis,  die  Furcht,  betrachtet  er  hier  gar  nicht').  Das 
Mitleid  richtet  sich  hinsichtlich  des  Grades  nach  der  Lebhaftigkeit, 

Wahrheit,  VoüHandigkeit  und  Dauer  der  Vorstellungen  des  Lei- 
dens'). Auf  diese  Unterschiede  wird  nun  die  Definition  der 

Tragödie  basirt  als  ̂ dichterischer  Nachahmung^)  einer  zusammen- 
),hängenden  Reihe  von  Begebenheiten  (einer  vollständigen  Handlung), 
II welche  uns  Menschen  in  einem  Zustande  des  Leidens  zeigt  und 

^mv  Absicht  hat,  unser  Mitleid  zu  erregen**.  —  Obschon  die  De- 

finition an  die  Lessing'sche  Verdeutschung  der  aristotelischen  De- 
'finition  erinnert,  so  weicht  sie  doch  in  einem  wesentlichen  Punkte 
von  der  letzteren  ab,  sofern  nämlich  das  kathartieche  Element  der 

Wirkung  —  die  Idealisirung  der  Empfindung  —  gar  nicht  in  Be- 
tracht kommt,  was  bei  Aristoteles  den  eigentlichen  Schlufsstein  der 

Begriffsbestimmung  bildet.  Andrerseits  aber  macht  Schiller  auf  ein 
Element  aufmerksam,  wodurch  die  ̂ moderne  Tragödie  sich  zu  einer 
^so  reinen  Höhe  tragischer  Rührung  erhebe,  wie  sie  die  griechische 
9,Eunst  nie  erreicht,  weil  weder  Volksreligion  noch  Philosophie  ihr 

^soweit  voranleuchtete*' ^),  das  ist  „die  Vorstellung  der  voUkommen- 
^sten  ZweckmäTsigkeit  im  grofsen  Ganzen  der  Natur,  das  BewuTst- 
^sein  einer  teleologischen  Verknüpfung  der  Dinge,  einer  erhabenen 

.^Ordnung,  eines  gütigen  Willens**,  mit  einem  Wort:  einer  ver- 
3,nünftigen  Weltordnung  gegenüber  dem  blinden  Fatum  der 

Antike.  Hiemit  spricht  Schiller  in  der  That  den  tiefsten  Dnter- 
^hied  der  modernen  Tragödie  gegen  die  antike  aus. 

d)  Die  bildenden  Künste  nid  die  Mnsik. 

330.  Unter  den  Epigranunen  Schiller's  findet  sich  eins,  worin 
er  das  Verhältnifs  der  bildenden  Künste  und  der  Musik 
sur  Poesie  kurz  dahin  definirt: 

1)  Ueber  die  tragische  Kunst.  Werke  Bd.  TL,  S.  581.  —  *)  In  leiner  Kritik 
über  Egfnont  (Bd.  XII,  8.  4te)  spricht  er  Jedodi  von  «Forefat  imd  ICdeiil*,  alf  Itt»- 
tem  Zweck  der  Tragödie.  —  *)  A.  ̂   O.  S.  64S.  —  *)  Dieser  Ausdruck  der  «Ksdi- 
Ahmung*  statt  DarsteUung  deatet  schon  entschieden  anf  Aristoteles.  —  *)  A.  a.  0. 8.  S45. 
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Leben  athme  die  bildende  Kwui^  Geist  fordr*  ich  yom  JHehUr,  •  ,- 
Aber  die  Seele  alleia  spricht  Polykymnia  aas. 

Allein  diese  Unterschiede,  wenn  sie  als  speoifisclie  gelten  soUra,. 
fuhren  doch  zu  bedenklichen  Konsequenzen.  Einmal  ist  es  die 
Frage,  ob  Leben  als  künstlerische  Form  gedacht  nicht  identisch  mit 
Seele  ist,  sodann  würde  der  Geist  bei  der  Poesie  es  auch  nicht  allein 

thun.  Behauptet  doch  Schiller  selbst,  dafs  die  Schönheit  allein  in 
der  Form  mhe  und  dafs  der  Stoff  völlig  in  der  Form  verech/mnden 

solle;  und  so  widerspricht  dieser  Auffassung  eigentlich  jenes,  schon 
früher  citirte  Epigramm: 

Aus  der  schlechtesten  Hand  kann  Wahrheit  mächtig  noch  wirken, 
Bei  dem  Schönen  allein  macht  das  Qefäfs  den  Oehalt 

das  wir  bereits  einer  Kritik  unterzogen  haben.  ̂ ) 
Unter  den  prosaischen  Schriften  sind  es  aufser  gelegentlichem 

und  beiläufigen  Bemerkungen  über  Malerei  und  Plastik,  wovon 
wir  schon  Einiges  mitgetheilt,  nur  zwei  kurze  Aufsätze,  die  eine 

etwas  reichere  Ausbeute  von  den  Ansichten  Schiller*s  in  dieser  Hin- 
sicht geben ;  aber  auch  hier  können  wir  eigentlich  nur  durch  Rück- 

schlufs  dieselben  mehr  folgern  als  sie  direkt  erkennen,  da  er  sieb 

auf  philosophische  Betrachtungen  nach  dieser  Richtung  hin  nie  ein-^ 
gelassen  hat.  Wir  finden  dieselben  in  dem  offnen  Schreiben  An 

den  Herausgeber  der  Propyläen  und  in  der  Kritik  Ueber  Matthifsons 

Gedichte^).  —  Göthes  Versuche,  seinen  durch  das  Studium  Winckel- 

mann's  und  der  alten  Kunstwerke  in  Italien  gewonnenen  ästhetischen 
Ueberzeugungen  eine  praktische  Tragweite  zu  geben,  hatten,  durch 

die  W.  K.  F.  *),  namentlich  Meyer,  lebhaft  unterstützt,  nicht  nur  in 
der  Kunstzeitschrift  Die  Propyläen j  sondern  auch  in  dem  Plan,  in 
Weimar  eine  Pflanzschule  für  Künstler  zu  gründen,  einen  verschie- 

den beurtheilten  Ausdruck  gefunden.  Schiller  schlofs  sich  dem  Un- 
ternehmen wenigstens  durch  literarische  Beiträge  an,  aber  seino 

Recensionen  tragen,  im  Gegensatz  zu  den  mit  grofser  Wärme  ge- 

schriebenen Artikeln  von  Göthe*),  ein  merkliches  Gepräge  von 
nüchterner  Reflexion,  die  nur  selten  durch  einen  hervorsprudelnden 
Strahl  aus  der  Quelle  seines  enthusiastischen  Anschauens  unterbro- 

chen wird.  Die  W.  K.  F.  hatten  den  originellen  —  heut  zu  Tage 
allerdings  sehr  gewöhnlich  gewordenen  —  Einfall,  bestimmte  The- 

mata für  Malerei  aufzustellen  und  eine  öffentliche  Konkurrenz  dar- 

0  S.  No.  S15  Anm.  --  *)  Werke  Bd.  XII,  S.  880  und  448.  —  *)  Die  KoUek- 
tlrckitfre  der  Weimarer  Kunstfreunde.  —   *)  Vergl.  oben  No.  254  ff. 
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fiber  zu  erSfhen^).  Aber  schon  die  Wahl  der  Themata  — *  welche, 
ivie  es  scheint^  maaTsgebend  blieb,  da  noch  heutigen  Tages  die 
deutschen  Akademien  an  diesem  traditionellen  Fehler  festhalten  *  lie. 

ferte  den  Beweis,  daTs  die  Sache  mehr  eine  künstliche  als  eine  künst- 
lerische war.  Erfüllt  mit  hoher  Verehrung  für  die  Antike,  wie  er  sie 

durch  Winckelmann^s  Vermittlung  kennen  gelernt,  und  den  Sammelbe- 
griff Bildende  Kunst,  wie  es  damals  üblich  war,  als  gemeinschaft- 

liches Kunstgesetz  für  Plastik  und  Malerei  auffassend,  wählte  Göthe, 

ohne  Rücksicht  darauf,  dafs  die  antike  Malerei  in  ihrer  Formen- 

anschauung  wesentlich  plastischen  Gesetzen  folgte,  für  die  Konkur- 
renz antike  Motive  und  versetzte  dadurch  von  vorn  herein  dem  gan- 

zen Unternehmen  den  Todesstofs.  Nur  dadurch,  dafs  er  die  Kuost- 

1er  gezwungen  hätte,  ̂ in's  volle  Menschenleben  hineinzugreifen^ 
d.  h.  in  ihre  Gegenwart  und  Das,  was  sie  allgemein -Menschliches 
besaTs,  wäre  ein  neuer,  originaler  Aufschwung  der  Kunst  möglich 
gewesen;  und  es  ist  heute  gar  nicht  abzusehen,  welche  Richtung 
dies  der  ganzen  Entwicklung  der  Kunst  gegeben  hätte.  Wie  aber 
-^  vermuthlich  unter  dem  Einflufs  des  routinirten  Kunsturtheils 

Meyer's,  das  Göthe  leider  allzusehr  respektirte  —  die  Sache  wirk- 
lich angegriffen  wurde,  war  das  Ganze  ein  todtgebornes  Kind:  und 

das  kurze  Leben  der  Propyläen,  der  Zeitschrift  für  Kunst  und  Alter- 
ihum  u.  s.  f.  sowie  dieser  Konkurrenz  selbst  hat  es  bewiesen,  dafs 

die  natürlichen,  d.  h.  wahrhaft  künstlerischen  Bedingungen  für  eine 
naturgemäfse  Entwicklung  einer  Kunst  nur  in  dem  substanziellen 
Inhalt  ihres  Zeitbewufstseins  selbst  liegen,  und  jedes  Zurückgreifen 

auf  eine  nur  noch  der  Geschichte  angehörige  Kunstbildung  noth wen- 
dig zu  einer  ebenso  ephemeren  wie  künstlichen  Treibhauskultar 

führen  mufs. 

Die  Themata  dieser  Konkurrenz  waren  nämlich  Hektars  Ab- 

schied und  Raub  der  Pferde  des  Rhesus]  zu  dem  ersten  Thema 

waren  19,  zu  dem  zweiten  9  Kompositionen,  zum  Theil  nur  einfar- 

bige Skizzen  (und  diese  waren  merkwürdiger,  aber  nicht  unerklär- 
licher Weise  die  besten)  eingegangen.  Die  Recension  derselben  ist 

Gegenstand  von  Schiller's  Schreiben  An  den  Herausgeber  der  Pro- 
pyläen, Auch  er  ist  weit  davon  entfernt,  auch  nur  einen  Zweifel 

an  der  Zulässigkeit  solcher  Motive  für  die  Malerei  zu  hegen,  denn 
es  ist  sogleich  zu  bemerken,  dafs  Schiller  über  die  Grenzen  der 
Plastik  und  Malerei  wenig  nachgedacht  hat.    „In  Sachen  der  schönen w 

,# 

^)  Obgleich  der  Erfolg  ein  sehr  prekärer  war,  wurde  die  Idee  doch  spiter  wieder 
von  dem  berliner  Verein  der  Kufut/rewnde  in  Preu/ten  unter  der  Direction  Wilhelm 

Ton  Humboldt's  aufgenommen. 



^Ennst''  —  sagt  er')  —  »wird  die  MSglichkeit  nur  dorch  die  Tha^ 
^bewiesen;  aus  Begriffen  kann  man  hochBtena  voraoB  wissen»  daTs 

,,ein  gegebenes  Thema  der  kfinstlerischen  Darstellung  nicht  wider^ 

„streitet^.  Dies  ist  aber  viel  su  allgemein  geüafst:  nicht  nur  der 
Mnsäerüchen  überhaupt,  sondern  „der  Darstellung  in  einer  bestimmt- 

sten Kunstgattung*^  hätte  er  sagen  sollen.  Hatte  nicht  der 
Streit  über  die  Grenzen  der  Poesie  und  bildenden  Kunst  lange  ger 
nug  gedauert,  und  war  damit  nicht  schon  im  Princip  die  Forderung 
aufgestellt,  die  Kunstgattungen  getrennt  zu  halten,  folglich  auch  ix^ 
nerhalb  der  bildenden  Kunst  die  Grenzen  zwischen  Malerei  und 

Plastik  aufzusuchen  und  zu  bestimmen?^)  Es  ist  daher  blofse  €our- 
toisie,  wenn  Schiller  hinzusetzt:  „Der  Erfolg  hat  die  Wahl  der  bei«- 
^den  Sfijets  gerechtfertigt,  denn  aus  beiden  sind  wirklich,  unter  g&- 
^schickten  Händen,  sprechende,  selbstständige  und  anmuthige  Bilder 

n geworden^.  Sieht  man  aber  näher  zu,  so  weifs  er  an  allen  sehr 
wesentliche  Mängel  aufzuzeigen  und  nur  ein  ebziges  aus  der  ganzen 

Reihe  der  „Bilder^  hat  seinen  vollen  Beifall,  und  gerade  dieses  ist 
kein  Gemälde,  sondern  eine  „braune  (d.  h.  wahrscheinlich  ohne 

«Farben  in  Sepia  ausgeführte)  Zeichnung^;  das  Merkwürdigste 
aber  ist,  dafs  Schiller  hier,  nachdem  er  der  Komposition  lebhaftes 
Lob  gespendet,  bemerkt :  „Man  fühlt  sich  thätig,  klar  und  entschie- 
,)den:  die  schönste  Wirkung,  welche  die  plastische  Kunst  be- 

■«zweckt^')  — ;  so  wenig  legt  er  an  diese  Produkte  den  bei  einer 
Eoukarrenz  für  Malerei  doch  wohl  zunächst  in  Frage  kommenden 

malef'iachen  MaaTsstab  an;  malerisch  nicht  blos  im  Sinne  des  Ko* 
lorits  und  dessen  Wirkung,  sondern  ebenso  sehr  auch  in  dem,  ob 
der  Flufs  der  Linien,  die  Bewegtheit  der  Formen,  die  Innigkeit  des 

Ausdrucks,  mit  einem  Wort  der  Styl  der  Behandlung  ein  maleri** 
sches  Gepräge  gezeigt  habe.  Dies  aber  war  eben  bei  einem  antiken 
Thema  nicht  möglich,  und  einige  Konkurrenten  werden,  weil  sie, 

wie  aus  der  Schiller'schen  Beschreibung  hervorgeht,  das  Thema 
genrehaft  malerisch  behandelt  hatten,  gerade  deshalb  getadelt  und 

als  modern  gekennzeichnet.*)  Interessant  ist  dabei,  dafs  einige  der 
Eonkurrenten,  offenbar  von  einem  richtigen  Stylgefühl  geleitet,  die 

Kompositionen  „nach  Art  der  Basreliefs^  behandelt  hatten,  und  dafs 

*)  W.  Bd.  XII,  S.  881.  —  ")  A.  a.  O.  S.  896.  —  «)  Bei  Goethe  Ut  diese  Ver- 
muchmig  der  Gattniigen  am  so  aaiTallender,  als  er  selbst  in  ausdrQcklicbster  Weise  da- 

gegen sieh  ansspricht.  Vergl.  z.  B.  unter  den  J^horitmen  (s.  o.  S.  600}  e  und  f.  — 

*)  In  ganz  fthnlicher  Weise  (als  Tadel)  braacht  Wilhelm  von  Humboldt  diesen 
Amdni^  bei  einer  Besprechung  der  vom  Verein  der  Kunstfreunde  veranstalteten  Kon- 
^mtoz,    (Siehe  unten  $  61.) 
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diese  ebenfalls  von  Schiller  gelobt  irerden^).    Bei  dieser  ganzem 
Becension  hätte  er  sich  übrigens  der  betreffenden  Lehre  erinnern 
sollen^  die  er  für  die  Poesie  aufstellt^  die  aber  ebenso  för  die  EoDst 

fiberhaupt  Geltung  beanspruchen  kann,   nämlich^    dafs  sie  „ihren 
,,Weg  nicht|durch  die  kalte  Region  des  Oedächtnisses  nehmen  und 

i,nie  die  Gelehrsamkeit  zu  ihrer  Auslegerin  machen  dürfe ^.    Denn 
das  Alterthum  ist  —  wenn  man  auf  die  Motive  rücksichtigt  — 
in  der  That  für  die  lebende   Kunst  wesentlich  Oedächtniissaclie 

und  Objekt  der  Gelehrsamkeit.     Wir  mögen  an  den  alten  Kunst- 
werken den  feinen  Schönheitssinn  der  Griechen  studiren,  aber  ihre^ 

für  uns  jeder  Realität  entbehrenden  Inhalte  immer  von  Neuem  zu 
reproduciren^  dies  beweist  entweder  eine  grofse  Armuth  an  eignen 
Ideen  oder  eine  Verkehrtheit  des  Strebens,  welches  nie  zu  einer 

wahrhaften  Kunstgröfse  oder  auch  nur  zu  einer  gesunden  Kunstbil- 
dung führen  kann. 

331.  An  allgemeinen  Gedanken  ist  die  oben  erwähnte  Recen- 
sion  Schiller's  eben  nicht  reich.  Er  unterscheidet  —  immer  un 
substanziellen  Sinne,  den  er  selten  aufgiebt  —  „Kunstwerke  der 

„Phantasie  und  Kunstwerke  der  Empfindung^.  Mit  Phantasie  und 

Empfindung  bezeichnet  er  so  die  beiden  „ästhetischen  Pole^ ,  deren 
einem  sich  „jedes  künstlerische  und  poetische  Werk^  nähern  müsse, 
oder  es  habe  „gar  keinen  Kunstgehalt^.  Aber  mit  diesem  Unter- 

schied, der  hier  übrigens  speciell  sich  auf  die  Natur  der  beideti 
Themata  bezieht,  ist  nicht  viel  gesagt.  Phantasie  bezieht  sich  anf 

das  substanzielle  Schaffen,  Empfindung  auf  das  formale;  jenes  be- 
trifft die  Gliederung  der  Komposition,  dies  ihre  ideale  Gestaltung. 

Jene,  die  Phantasie,  wird  es  mithin  mit  der  Erfindung,  die  Empfin- 
dung mit  der  Ausarbeitung  zu  thun  haben.  Aber  dies  sind  Mo- 

mente, die  bei  jedem  künstlerischen  Schaffen  und  bei  jedem  Kunst- 
werk in  Frage  kommen  und,  da  sie  ganz  verschiedene,  sogar  der 

Zeit  nach  getrennte  Thätigkeitsweisen  bezeichnen,  gar  nicht  in  Kol- 
lusion kommen  können.  Wo  also  das  eine  das  andere  Moment  über- 

wiegt, liegt  der  Grund  entweder  in  der  Natur  des  Objekts  oder  in 

der  besonderen  Veranlagung  des  Künstlers,  nicht  aber  im  Kunst- 
werk als  solchem. 

332.  Einige  Aeufserungen  Schiller's  über  Landschaftsma- 
lerei dürfen  wir  nicht  übergehen.  Obgleich  ebenfalls  nur  gelegent- 

lich, nämlich  in  seiner  Receneion  über  Matthdßons  Gedichte^),  hinge- 
worfen^ offenbaren  sie  doch  eine  so  viel  tiefere  Auffassung  des  We- 

>)  A.  a.  O.  S.  892.  —  *)   Werke  Bd.  Xn,  8.  843. 
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lebhaft  sn  bedanem  ist,  dafs  er  dieses  Thema  nicht  zum  Gegen-^ 
Stande  einer  besonderen  Abhandlang  gemacht  hat.    Er  fühlt  keinen 
Beruf  dazu  und  zeigt  d(K3h  eine  so  grofse  Befähigung  dafür.    Wir 
fahren  hier  einige  Stellen  an,  die   auch  seine  Stellung  au  dieser 
Frage  kennzeichnen.    Er  beginnt :  „Dafs  die  Griechen,  in  den  guten 
„Zeiten  der  Kunst,  der  Landschaftsmalerei  eben  nicht  viel  nachge^ 

„fragt  haben,  ist  etwas  Bekanntes^),  und  die  Rigoristen  der  Eunst^ 
(dies  geht  offenbar  auf  Lessing)  „stehen  ja  noch  heutigen  Tagea 
„an,  ob  sie  den  Landschafter  überhaupt  nur  als  ächten  Künstler 

„gelten  lassen  sollen^.     Er  setzt  dann  hinzu,  dafs  auch  die  Land'- 
ichaßsdiehtung  den  Alten  unbekannt  gewesen  sei,  aus  demselben 
Grande,  und  fährt  dann  fort:  „Es  ist  nämlich  ganz  etwas  AnderoBf 
„ob  man  die  unbeseelte  Natur  blos  als  Lokal  einer  Handlung  itt 
«eine  Schilderung  mit  aufnimmt  und,   wo  es  etwa  nöthig,  von  ihr 

„die  Farben  der  Darstellung  der  beseelten  entlehnt,  wie  der  Histe- 

„rienmaler  und  der  epische  Dichter  häufig  thun,  oder  ob  man  gerade^ 
„umgekehrt,  wie  der  Landschafter,  die  unbeseelte  Natur  für  sich 
„selbst  zur  Heldin  der  Schilderung  und  den  Menschen   blos  zuin 

„Figuranten  in  derselben  macht^.   Das  Erstere  habe  Homer  gethan,. 
das  Zweite  thäten  die  Neueren,  darunter  gehörten  aber  schon  Zeit- 

genossen des  Plinius.    Gegen  die  Rigorist&n  bemerkt  er:  „Wer  nwli 
„ganz  frisch  und  lebendig  den  Eindruck  von  Claude  Lorraines  Zau- 
„berpiusel  in  sich  fühlt,  wird  sich  schwer  überreden  lassen,  dafs  ea 
j,kein  Werk  der  schönen,  sondern  blos  der  angenehmen  Kunst  sei,. 

„was  ihn  in  Entzückung  versetze^  . . .    Indessen  wolle  er  „es  Andern 
«überlassen,   dem  Landschaftsmaler  seinen  Rang' unter  den  Kunst- 
,Iem  zu   verfechten^;   allein  er  geht  doch,  freilich  immer  in   Ver- 

gleich mit  der  Landschaftsdichtung  (aber  das  Princip  ist  ja  dasselbe),, 
auf  die  Frage  ein,  was  es  denn  y^nun  für  ein  Charakter  sei,  mit 
»dem  sich  die  blos  landschaftliche  Natur  nicht  ganz  solle  vertragen 

nkönnen?'^,  und  deducirt  dann  wieder  aus  dem  Gegensatz  von  Phafi" 
fände  und  Empfindung  heraus.     Jene  beziehe  sich  auf  „objektive 

»Wahrheit^  diese  auf  „subjektive  Allgemeinheit^  (Vorstellung).    Er 
müht  sich  mit  diesem  für  die  vorliegende  Frage  ganz  unfruchtbaren 
Gegensatz,   der  nämlich  gar  kein  solcher  ist,  redlich  ab,  ohne  zu 
einem  erspriefslichen  Resultat  zu  kommen.    Der  Wahrheit  setzt  er 
die  Zufälligkeit  und  scheinbare  Gesetzlosigkeit  der  landschaftlichen 
Satnr  entgegen,  worauf  es  gar  nicht  ankommt,  wie  etwa  darauf,  dafa 

')  Der  Gnmd  davon  ist  oben  berührt.     Vergl.  oben  No.  88.?. 
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bei  einem  mensohlichen  Körper  die  Nase  nicht  am  Hinterltopf  sitie; 

denn  die  Landschaft  ist  ja  keine  natargeschichtliche  Vollkommen- 
heit, wie  die  organischen  Körper  es  ffir  die  Plastik  sein  sollen, 

sondern  es  ist  dort  lediglich  die  Subjektivität  des  Eindrucks, 

•den  sie  auf  das  Gemöth  macht,  was  Objekt  der  Kunst  ist.  Indem 
nun  Schiller  die  landschaftliche  Natur  auch  als  künstlerisches  Ob- 

jekt vom  plastischen  Gesichtspunkt  organischer  Gesetzm&Tsigkeit 
werthschatzt,  verschiebt  er  den  eigentlichen  Schwerpunkt  der  Frage 

ganz  und  gar.  Er  sagt:  ,yDie  Nothwendigkeit,  die  der  ächte  Kunst- 

,1er  an  ihr  (der  Natur)  vermifst^  —  im  Gegentheil,  der  echte  land- 
schaftliche Künstler  wurde  solche  Noikwendxgkeit  gerade  unschön 

finden  —  „und  die  ihn  doch  allein  befriedigt (!),  liegt  nur  innerhalb 
9,der  menschlichen  Natur,  und  daher  wird  er  nicht  ruhen,  bis  er 
, seinen  Gegenstand  in  dieses  Reich  der  höchsten  Schönheit  hinfiber 

^gespielt  hat^.  Dies  soll  nun  durch  symbolische  Auffassung  der 
Natur  geschehen,  was  entweder  durch  „Darstellung  der  Empfindun- 

gen^ oder  durch  „Darstellung  von  Ideen^  erreicht  werde. 
Trotz  des  tiefen  Mifsverständnisses,  welches  in  jener  Bemessung 

^er  landschaftlichen  Schönheit  nach  dem  Gesetz  der  organischen 
Körperform  liegt,  kommt  doch  Schiller,  wenn  auch  auf  Umwegen 
und  durch  mancherlei  Gestrüpp  des  reflektirenden  Denkens  hindurch, 
«uch  hier  zu  einem  richtigen  Punkt,  indem  er  an  die  Darstellung 

von  Empfindungen  in  der  Musik  erinnert.  .„Insofern  also  die  Land- 
^schaftsmalerei  musikalisch  wirkt,  ist  sie  Darstellung  des  Empfin- 
„dungs Vermögens,  mithin  Nachahmung  menschlicher  Natura 
Hier  liegt  also  der  Grund  des  Scheinschlusses  am  Tage.  Gewiik 
ist  die  Landschaftomalerei  „Nachahmung  der  menschlichen  Natar^ 

«her  doch  nicht  der  körperlichen  Natur  des  Menschen,  der  pla- 
stischen Schönheit,  wie  vorhin  angedeutet  wurde,  sondern  lediglich 

«eines  subjektiven  Empfindens,  seiner  lyrischen  Stimmung  mit 
«inem  Worte,  die  aus  der  landschaftlichen  Natur,  als  ihrem  Substrat, 

reflektirt  wird.  Indem  also  Schiller  hier  mit  absichtlicher  Allge- 

meinheit von  menschlicher  Natur  spricht,  entsteht  die  Zweideutig- 
keit, dafs  darunter  sowohl  die  äuTsere  (körperliche)  als  die  innere 

(seelische)  Natur  des  Menschen  verstanden  werden  kann.  Der  Aus- 
druck der  Nothwendigkeit  nimmt  an  dieser  Zweideutigkeit  Theil. 

Yorhin  ganz  im  Sinne  organischer  Gesetzmäfsigkeit  der  Gestalt  ge- 

fafst,  nimmt  er  nun  plötzlich  die  Bedeutung  einer  inneren  Nothwen- 

digkeit an.  Vorher  hatte  er  von  der  „Bestimmtheit  der  Formen^ 
gesprochen,  welche  die  menschliche  Natur  besitze,  der  landschaft- 

lichen Natur  in  ihren  Theilen  aber  fehle;  jetzt  sagt  er:  „Da die 
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„inneren  Bewegungen^  (der  menschlichen  Natnr)  ̂ nach  strengen 
j^Gesetzen  der  Nothwendigkeit  vor  sich  gehen,  so  geht  diese  Noth- 
„wendigkeit  und  Bestimmtheit  auch  auf  die  äu/aeren  Bewegungen, 
wodurch  sie  ausgedrückt  werden,  über^   —  darunter  sind  also 
doch  die  äufseren  Bewegungen,  wie  Mienen  und  Gesten,  des  Men- 

schen zu  verstehen  — ;  ̂ und  auf  diese  Weise  wird  es  erklärlich (?), 
„wie  vermittelst  jenes  symbolischen  Aktes  die  gemeinen  Naturpha- 
„nomene   des  Schalles  (in  der  Musik)  und  des  Lichtes  an  der 

„ästhetischen  Wurde  der  Menschennatur  participiren  können^.   Wäh- 
rend also  im  ersten  Satz  die  äußeren  Bewegungen  (als  Ausdruck 

der  Seelenbewegungen)  als  dem  Menschen  angehörige  gefafst  sind, 
Verden  sie  hier  im  Schlufssatz  plötzlich  als  Pliänomene  der  unor- 

ganischen Natur  verstanden.  ^  Wie  bei  einem  falschen  Rechen- 
exempel  ein  Fehler  den  andern  wieder  gut  machen  kann,   so  dafs 
das  Resultat  richtig  ist,  so  passirt  es  Schiller  öfter,  daTs  er  an  ein 

falsches  Princip  unlogische  Folgerungen  knüpft,  um  schliefslich,  so- 
bald er  die  Reflexion  fallen  läTst,  um  sich  seinem  intuitiven  Takt 

zu  überlassen,  in  den  richtigen  Weg  einzulenken.     So  schliefst  er 
aach  hier  (formell  ganz  falsch,   substanziell  richtig):  „Dringt  nun 
«der  Tonsetzer  und  der  Landschaftsmaler  in  die  Geheimnisse  jener 

„Gesetze  ein,  welche  über  die  inneren  Bewegungen  des  mensch- 

„lichen  Herzens  walten,  und  studirt  er  die  Analogie^  —  hier 
trifft  er  den  richtigen  Punkt  — ,  „welche  zwischen  diesen  Gemüths- 
«bewegungen  und  gewissen   äufseren  Erscheinungen  stattfindet,  so 
^vird  er  aus  einem  Bildner  gemeiner  Natur  zum  wahrhaften  Seelen- 

„maier*^.    Die  falschen  Schlüsse  entspringen  bei  Schiller  meist  aus 
einem  falschen  oder  einseitigen  Grundgedanken,  wie  hier  von  dem, 
dafs  „das  Gebiet  der  eigentlich  schönen  Kunst  sich  nur  soweit  er- 
«strecken  kann,  als  sich  in  der  Verknüpfung  der  Erscheinun- 

))gen  Nothwendigkeit  entdecken  läTst^^).     Diese  objektive 
„Verknüpfung  der  Erscheinungen**  unter  sich  —  wovon  er  hätte 
Ausgehen  sollen  —  verwandelt  er  so  allmalig  in  eine  „Analogie 
„der  Erscheinungen  mit  den  Bewegungen  des  menschlichen 

»Herzens^  oder,  wie  es  früher  ausgedrückt  wurde'),  in  die  philoso- 
pliische  Thatsache,  dafs  wir  den  äufseren  mechanischen  Bewegungen 
der  Natur  einen  seelenhaften  Ursprung  leihen. 

333.  Die  Hauptsache  indefs  ist,  dafs  der  Inhalt  seiner  An- 
schauimg  von  dem  Yerhältnifs  ziemlich  das  Richtige  trifft.  Die 
weitere  Erörterung,  dafs  die  landschaftliche  Natur  auch  „zu  einem 

')  A.  a.  O.  S.  449.  —  *)  S.  oben  S.  604. 
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jiAusdrnck  von  Ideen^  gemacht  werden  könne,  fallt  im  Grande  mit 

jener  ersten,  dafs  sie  ̂ Ausdruck  von  Empfindungen^  d.  h.  Reflex 
subjektiver  Stimmungen  des  Menschen  sei,  zusammen.  Denn  diese 
Ideen  sind  ganz  allgemeinen  Charakters;  Schiller  selbst  sagt,  d&T» 

,,es  der  Einbildungskraft  des  Zuhörers^  (bei  der  Musik)  „oder  Be- 
n trachters ^  (von  Landschaften)  y,überlassen  werden  müsse,  einen 
lylnhalt  dazu  zu  finden^.  Solche  Ideen  ohne  Inhalt  sind  aber  eben 
nichts  anders  als  Stimmungen.  Mit  Recht  setzt  daher  Schiller  hinzu, 
dafs  ̂ der  Dichter  hingegen  jenen  Ideen  einen  Text  unterlegen,  jener 

„Symbolik  eine  bestimmte  Richtung  geben  konne^,  aber  ̂ auch  er 
!  „dfirfe  sie  nur  andeuten^  u.  s.  f.  Sehr  fein  zeigt  er  dann  noch  die 

Grenze  zwischen  der  Landschaftsmalerei  und  der  Landschaftsdich- 

tung auf  —  es  ist  dies  dieselbe  Grenze  wie  zwischen  bildender  Kunst 

and  Poesie  überhaupt,  der  Unterschied  des  Simultanen  und  Sucea- 
woen;  er  lobt  es  daher  an  Matthifson,  dafs  er  ̂ mehr  das  Mannig* 
„faltige  in  der  Zeit  als  das  im  Räume,  mehr  die  bewegte  als  die 

„feste  und  ruhende  Natur^  schildere,  und  hieraus  kann  man  also 
in  seinem  Sinne  folgern,  dafs  der  Landschaftsmaler  sich  umgekehrt 

vor  zu  heftig  bewegten  Naturscenen  zu  hüten  habe,  weil  er  die  Be- 
wegung zu  fixiren  gezwungen  ist.  —  Das  üebrige  betrifft  denn 

Matthifson's  Weise  zu  dichten  selbst,  die  Schiller  mit  aufserordentr 
lieber  Feinheit  charakterisirt  und  kritisirt 

334.  Lidern  wir  hiemit  die  Charakteristik  der  Schiller'schen 
Aesthetik  abschliefsen ,  können  wir  nicht  umhin,  wie  wir  es  auch 

bei  Göthe  gethan,  an  einige  kunstphilosophische  Aphorismen  unsers 
philosophischen  Dichters  zu  erinnern,  für  die  sich  kein  geeigneter 
Platz  in  dem  Ganzen  der  obigen  Darstellung  fand,  die  aber  doch 

nach  einer  Seite  hin,  mit  der  er  sich  sonst  philosophisch  im  Zu- 
sammenhange nicht  beschäftigt  hat,  ein  helles  Licht  auf  seine  tiefe 

Anschauung  über  die  Natur  des  künstlerischen  Schaffens  werfen. 

Er  hat  sie  meist  in  Epigramme  zusammengefafst,  deren  antithetische 

Form  er  auf  ebenso  prägnante  wie  geistvolle  Art  für  Gedankenbe- 
stimmungen zu  verwenden  weifs.     Wir  wählen  darunter  folgende: 

Der  Nachahmer. 

Gates  aas  Gatem,  das  kann  jedweder  Verständige  bilden; 
Aber  der  Genias  ruft  Gutes  aus  Schlechtem  hervor. 

An  Gebildetem  nur  darfst  du,  Nachahmer,  dich  üben: 
Selbst  Gebildetes  ist  Stoff  nur  dem  bildenden  Geist 

Die  schwere  Verbindung. 
Waram  will  sich  Geschmack  und  Genie  so  selten  Tereiaea? 

Jener  furchtet  die  Kraft,  dieses  verachtet  den  Zanm. 



Das  Naturgesetz. 

So  w&r*8  immer,  mein  Frennd,  uDd  so  vtfr&s  bleiben:  die  Ohnmaebt 
Hat  die  Regel  für  sieb,  aber  die  Kraft  den  Erfolg. 

Korrektheit 

Frei  Ton  Tadel  zu  sein,  ist  der  niedrigste  Grad  und  der  boebste, 
Denn  nur  die  Obnmacbt  führt  oder  die  GrÖfse  dasn. 

Der  Meister. 

Jeden  andern  Meister  erkennt  man  an  Dem,  was  er  aasspricbt; 
Was  er  veise  yerschweigt,  zeigt  mir  den  Meister  des  Styls. 

Genialität. 

Wodnrcb  giebt  siob  der  Qenins  knnd?  Wodureb  sieb  der  Scböpfer 
Kund  giebt  in  der  Natur,  in  dem  unendlichen  All. 

Klar  ist  der  Aetber  und  doch  yon  unermefslicber  Tiefe; 

Offen  dem  Ang*,  dem  Verstand  bleibt  er  doch  ewig  gebeim. 

Sprache. 
Warum  kann  der  lebendige  Geist  dem  Geist  nicht  erscheinen? 

Spricht  die  Seele,  so  spricht,  achl  schon  die  Seele  nicht  mehr. 

Der  Kunstgriff. 
Wollt  ihr  zugleich  den  Kindern  der  Welt  nnd  den  Frommen  gefallen? 

Malet  die  Wollust  —  nur  malet  den  Teufel  dazu. 

Schön  und  Erhaben.^) 

Zweierlei  Genien  sind's,  die  dich  durcb's  Leben  geleiten; 
Wohl  dir,  wenn  sie  yereint  helfend  zur  Seite  dir  stehn! 

Mit  erheiterndem  Spiel  yerkürzt  dir  der  eine  die  Reise, 
Leichter  an  seinem  Arm  werden  dir  Schicksal  und  Pflicht 

Unter  Scbera  and  Gespräch  begleitet  er  bis  an  die  Klnft  dich, 
Wo  an  der  Ewigkeit  Meer  schaudernd  der  Sterbliche  stebt 

Hier  empf&ngt  dich  entschlossen  und  ernst  und  schweigend  der  andre. 
Trägt  mit  gigantischem  Arm  über  die  Tiefe  dich  hin. 

Nimmer  widme  dich  einem  allein  I  Vertraue  dem  ersten 

Deine  Würde  nicht  an,  nimmer  dem  andern  dein  Glück! 

Der  gelehrte  Arbeiter. 
Nimmer  labt  ihn  des  Baumes  Frucht,  den  er  mühsam  erziehet; 

Nur  der  Geschmack  geniefst,  was  die  Gelehrsamkeit  pflanzt! 

Die  Gunst  der  Musen. 

dem  Philister  stirbt  auch  sein  Ruhm.    Dn,  himmlische  Mose, 

Trägst,  die  dich  lieben,  die  du  liebst,  in  Mnemosjnens  ScbooDi. 

')  So  war  das  Gedicht  „Fahrer  des  Lebens*  Eiieret  in  den  Hören  von  1796  ttber- wiiricben. 
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§  50.    Jean  Paul  (1768— 182^. 
Al]|;6ineiBer  SUadpuikt 

335.  Einen  eigenthfimlichen  Gegensatz  gegen  Schiller  bildet 
Jean  Faul,  und  nicht  nur  gegen  Schiller,  sondern  eigentlich  gegen 
seine  sämmtlichen  Zeitgenossen;  denn  wenn  er  auch  eine  starke 
Anregung  von  Hippel,  der  seinerseits  wieder  durch  die  Lektüre 

Sterne^s  in  seiner  Richtung  als  Humorist  beeinfluist  war,  empfing, 
80  ist  es  doch  im  Grunde  —  und  nicht  zum  Vortheil  seiner  Sprache  — 

eigentlich  nur  die  oft  an*s  Barocke  streifende  Manierirtheit  und  Ge- 
Buchtheit  der  Form,  was  er  von  Hippel  sich  angewöhnt,  so  dab 
diese  Weise  der  Originalität  ihm  zuletzt  zu  einer  Nothwendigkeit 

wurde.  Im  Inhalt  besitzt  er  eine  ungleich  grofsere  Tiefe,  nament- 
lich nach  der  Seite  der  Gemfithsinnigkeit  und  der  dichterischen 

Empfindung.  Hippel  war  ein  enthusiastischer  Kantianer  und  spie- 
gelte die  kantische  Grundanschauung  so  entschieden  in  seinen 

Schriften  wieder,  dafs,  da  er  mit  unverbröchlicher  Eonsequenz  ano- 
nym schrieb.  Manche  in  Kant  den  Verfasser  von  einigen  seiner 

Arbeiten  sehen  wollten.  Obschon  nun  Jean  Paul  sich  —  und  zwar 

schon  sehr  frfih  —  an  den  HippeFschen  Schriften  bildete  und  da- 

durch ebenfalls  in  die  Eant'sche  Denkweise  eingeführt  wurde,  so 
ist  doch  sein  Geist  so  eigenartiger  Natur  und  von  so  originalem 
Gepräge,  dafs  er  in  durchaus  selbstständiger  Gestaltung  vor  uns 
steht.  Diese  Originalität,  sowohl  dem  Inhalt  wie  der  Form  nach, 

näher  zu  schildern,  ist  nicht  unsere  Aufgabe;  aber  auch  seine  Vor- 
Bchtde  der  AeHhetik,  wenn  auch  in  geringerem  Grade  als  seine  an- 

dere Schriften,  zeigt  jenes  eigenthfimliche  Gepräge  der  Darstellong, 
welches  meist  geistreiche  Paradoxe,  pikante  Antithesen  und  witzige 

Yergleichungen  die  Function  einfacher  Begriffsentwicklung  und  lo- 
gischer Schärfe  fibernehmen  läTst.  Die  kaleidoskopische  Mannigfal- 

tigkeit seiner  Diction,  zum  grofsen  Theil  das  Resultat  seiner  Zettel- 
kctsten,  erhält  durch  den  blenden  Glanz  seiner  Gedanken  und  die 

grofse  Innigkeit  seines  Empfindens  einen  Reflex  von  Bedeutsamkeit 
ffir  den  Leser,  der  nicht  selten  den  Anschein  von  objektiver  Tiefe 
gewinnt,  ohne  indefs,  wenn  man  die  farbigen  Lichter,  in  welche  die 
einfache  Wahrheit  bei  ihm  sich  zerlegt,  in  den  farblosen  Strahl  des 

logischen  Denkens  zu  sammeln  versucht,  eine  nähere  kritische  Prü- 
fung zu  vertragen.  — 

Wir  haben  im  ersten  Abschnitt^)  den  allgemeinen  Standpunkt, 

1)  8.  oben  No.  21  ff. 
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den  Jesn  Paul  in  der  Weise  seines  Philosophirens  gegenüber  den 
andern  Formen  der  wissenschaftlichen  Aesihetik  einnnimmt,  zu  be- 

stimmen yersncht  nnd  gezeigt ,  wie  er  der  Vater  eines  ganzen  6e> 
fichlechts  mehr  oder  weniger  geistloser  Schönreder  geworden  ist. 
Hier  haben  wir  es  nun  mit  dem  Inhalt  seiner  ästhetischen  Forschnnr 
gen  selbst  zu  tbun^  und  so  wollen  wir  nur  noch  hinsichtlich  dea 

erwähnten  Gegensatzes  zu  Schiller  bemerken^  dafs^  während  Schil- 
ler, der  Dichter,  in  seinen  ästhetischen  Untersuchungen  meist  ein» 

fast  nüchterne  Weise  des  Beflektirens  offenbart,  Jean  Paul,  der 

Prosaiker,  eine  Ueberschwenglichkeit  des  Ausdrucks  und  einen  Bin- 
menreichthum  der  Anschauung  zeigt,  welche  den  Gedanken  mehr 

zu  verhüllen  als  in*s  Klare  zu  stellen  geeignet  sind. 
336.  Die  erste  Frage,  welche,  wie  bei  Schiller,  auch  hier  auf- 

zustellen und  zu  beantworten  ist,  wird  die  sein,  wie  Jean  Paul 

selbst  den  Begriff  des  Aesthetiachen  bestimmt,  oder  —  um  dieselbe 
sogleich  in  seinem  Sinne  zu  fassen  —  ,,was  die  Aufgabe  des  Aesthe-» 

„tikers*  sei.  Was  in  der  allgemeinen  Charakteristik  der  nachkan- 
tischen  Popularästhetik  bemerkt  wurde,  dafs  sie  nämlich  hauptsäch- 

lich die  Aesthetik  auf  die  Poesie  beschränke,  wo  es  sich  um  ästhe- 
tische Begriffsbestitnmungen  handelt,  während  sie  die  anderen  Künste,, 

namentlich  die  biiäende  und  die  Musik,  nur  gelegentlich  zur  Ver- 
gleichung  heranziehe,  gilt  nun  für  Jean  Paul  in  noch  erhöhtem 
Grade.  Was  ihn  aber  seinen  Mitarbeitern  in  diesem  Felde  gegen- 

über wieder  besonders  charakterisirt,  ist  dies,  dafs  er  bei  dem  Be- 
griff der  Poesie  einmal  nur  die  substanziellen  Elemente  im  Auge 

hat,  soweit  es  sich  um  das  allgemeine  Gebiet  handelt,  sodann,  dafs, 
wo  er  zum  Besonderen  fortschreitet,  sein  Hauptaugenmerk  nichts  wie 
bei  Schiller,  auf  das  Tragische,  sondern  —  und  dies  ist  ein  fer- 

neres Moment  des  Gegensatzes  zwischen  beiden  —  auf  das  Ko- 
müche  und  dessen  besondere  Seiten:  das  Lächerliche y  den  Humor y 

den  Witz  u.  s.  f.  richtet.  —  So  spiegelt  sich  bei  diesen  beiden  so 
entgegengesetzten  Geistern  in  den  Richtungen,  die  sie  bei  ihrer 
wissenschaftlichen  Betheiligung  an  der  Lösung  der  ästhetischen  Pro- 

bleme einschlagen,  das  specifische  Interesse  ihres  jeseitigen  prak- 
tischen Kunstschaffens  wieder.  Beide  waren  Poeten  und  schrieben 

als  Poeten  über  Aesthetik,  aber  der  Tragiker  Schiller  behandelte 
niit  Vorliebe  die  Frage  des  tragischen,  der  Humorietiker  Jean 
Paul  die  Frage  des  humoristischen  Pathos. 

Hinsichtlich  der  oben  berührten  Frage  über  die  Aufgabe  des 
Aesthetikers  finden  wir  in  der    Vorrede  zur  Vorschule  der  Aeethe^ 



tik  *),  welche  einen  Versuch  zu  einer  kritischen  üebersicht  aber  die 
^mderweitigen  Bemühungen   auf  diesem  Felde  von  den  englischea 
Aesthetilcem  bis  Schelling  enthält^  einige  Andeutungen.    Er  meint, 

^dafs  wenn  bei  den  englischen  und  französischen  Aesthetikem^  z.  B.     j 

^Home,  Beattie,    Fontenelle^  Voltaire»  (Diderot  neunter     J 

^nicht)  wenigstens  der  Künstler  etwas,  obgleich  auf  Kosten  des  Phi-     ] 
^losophen,  gewinne ,  nämlich  einige  technische  Kallipädie,  bei  den 
j^neueren    transcendentalen  Aesthetikem  der  Philosoph  nicht  mek 

i,als  ̂ er  Künstler  erbeute,  d.  h.  ein  halbes  Nichts^.    Er  nennt  es 
den    n alten   unheilbaren    Krebs    der  Philosophie,  dafs  sie  nämlich 
i,auf  dem  entgegengesetzten  Irrwege  der  gemeinen  Leute,    welche 

^etwas  zu  begreifen  glauben,  blos  weil  sie  es  anschauen.  Das  an- 

„zuschauen   denkt,    was    sie   nur  denkt^.   —  Man  erkennt  hier 
^schon  aus  der  ziemlich  sophistischen  Substitution  des  zuerst  gebrauch- 

ten Wortes  ̂  begreifen^   durch  denken,  dafs  es  ihm  keineswegs  so 
^ehr  um  logische  Genauigkeit   als  um  ein  geistreiches  Spritzfener 
mit  dem  Anschein  von   Wahrheit,  vielleicht  auch  des  Glanzes,  za 
thun  ist.    Denn  auch  die  Hinzufügung  des  Wörtchens  nur  (denkt) 
wodurch  ohne  Weiteres  das  Denken  als  ein  anschauungsloses,  jft 

geradezu  schlechteres,   unwahres  Thun  des  Geistes  gegen  die  An- 
schauung in  die  Vorstellung  des  Lesers  eingesc^uggelt  wird,  ver- 

leiht  dem   ganzen  Gedanken   eine  schiefe  Wendung.     Im  Grunde  j 
•stammt  diese  Ansicht  über  das  philosophische  Denken  bei  dem  gro-  1 
fsen  Humoristen  aus  dem  Gefühl,  dafs  er  selbst  zu  dem  eigentlichen 

jphilosophischen  Begreifen,   welches,  als  das  Höhere  gegen  das  An- 
schauen, dieses  in  sich  mit  enthält,  hindurchzudringen  aufser  Stande 

•sei.    In  der  That  ist  Jean  Paul  auf  einem  Punkte  zwischen  An- 

schauen und  Denken  stehen  geblieben,  den  er  deshalb  mifsverstand- 
lich  als  die  Einheit  beider  auffafst,  während  die  Weise  seines  Be- 
flektirens  eben  nur  zwischen  beiden  hin-  und  herschwankt  und  d^ 

her  bald  nach  der  einen,  bald  nach  der  andern  Seite  hin  in  Trug- 
schlüsse verfallt.  —  Was  im  Uebrigen  den  Sinn  des  obigen  Satzes 

«betrifft,  d.  h.  die  Deberzeugung,  die  sich  darin  ausspricht,  so  kon- 
<centrirt  sich  dieselbe  in  der  Behauptung,  dafs  die  Philosophie 
überhaupt  unfähig  zur  Erkenntnifs  der  Wahrheit  sei;  ein 

Axiom,  dem  wir  schon,   wenn  auch  nicht  in  solcher  Ausdrficklich- 
Iceit,  bei  Schiller  begegnet  sind.    Was  aber,  kann  man  wohl  fügUch 

fragen,  thun  denn  diese  Aesthetiker  selber,  wenn  sie  nicht  phäosa- 

')   Vwrschule  der  Aetthetih  nebtt  einigen  Vorlei%ingen  in  Leipzig  über  die  Parteim 
•der  Zeitf  von  Jean  Paul.     Drei  B&nde.     Hamburg,  bei  Fr.  Perthes  1804.  — 
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jMren'f  Es  handelt  sich  doch  um  kein  Gedicht,  sondern  um  eine 
begriffliche  Entwicklung  von  Gedanken.  Ist  also  ein  solches  Denken 
nicht  im  Stande  das  Wesen  zu  erkennen,  warum  geben  denn  sie 

selber  sich  damit  ab?  Oder  sollten  es  nur  gewisse  Arten  des  Phi- 
losophirens  sein,  welche  mit  jener  Unfähigkeit  behaftet  sind?  In  der 
That  scheint  es  so.  Jean  Paul  nimmt  zwar  für  sich  nicht  ausdrück- 

lich diese  Fähigkeit  in  Anspruch,  insofern  er  von  einer  zukunftigen 
Aesthetik  spricht,  gleichwohl  möchte  in  seinem  Sinne  die  Definition 

des  wahren  Aeethetikers  ziemlich  auf  ihn  passen.  Er  meint  näm- 

lich:^) ^Die  rechte  Aesthetik  wird  nur  einst  von  Einem,  der 
„Dichter  and  Philosoph  zugleich  zu  sein  vermag,  geschrie- 

«ben  werden^   und  (mit  besonderer  Beziehung  auf  die  Musik): 
„eine  Melodistik^  (im  Gegensatz  zur  Harmonistik,  welche  blos  ne- 

gativ komponiren  lehre)  „giebt  der  Ton-  und  Dichtkunst  nur  der 
n Genius  des  Augenblicks;  was  der  Aesthetiker  dazu  liefern  kann, 

^ist  selber  Melodie,  nämlich  dichterische  Darstellung^.  .•  .  und 
endlich:  „Alles  Schöne  kann  nur  wieder  durch  etwas  Scho- 

ko es  sowohl  bezeichnet  werden  als  gewirkt^.  — 
Der  erste  Satz  nun,  auf  andere  Gebiete  angewandt,  würde  zu 

der  Eonsequenz  führen,  dafs  z.  6.  eine  Religions- Philosophie  nur 
von  einem  Frommen,  und   zwar  etwa  in  Form  eines  Cyklus  von 

geistlichen  Liedern   geschrieben    werden  könne.     Dergleichen  Aus- 
sprüche finden  sich  bei  Jeün  Paul  neben  den  tiefsten  und  aus 

dem  innersten  Wesen  geschöpften  Gedanken  durch  das  ganze  Werk 

verstreut.      Dennoch    bieten    auch   selbst    seine  einseitigsten  Para- 
doxe   stets    eine    bedeutende    Seite    dar,    in    welcher    die    volle 

Wahrheit  wenigstens  anklingt,   weil  sie  ihrerseits  eine  Seite  der 

Wahrheit  —  freilich  zugleich  mit  dem  MifsverstandniTs,  als  ob  diese 

die  ganze  Wahrheit  enthalte  —  zur  Geltung  bringen.  —  Die  Schein- 
wahrheit des  obigen  Gedankens  nun,  d.  h.  das  sophistische  Element, 

liegt  zunächst  in  dem   Vermag  statt:  Ist.   Nämlich  die  Behauptung, 
dafs  der  „rechte  Aesthetiker  zugleich  Dichter  und  Philosoph  zu  sein 

«vermag^,  kann  als  richtig  zugegeben  werden;  falsch  aber  wird  der 
Satz,  wenn  damit  gemeint  sein  soll,  dafs  der  „rechte  Aesthetiker 

«zugleich  Dichter  und  Philosoph  sei^,  oder  vielmehr  dafs  er  als 
Philosoph  zugleich  Dichter  sein,  d.h.  in  dichterischer  Form  ph  i- 
losophiren  müsse.     Diese  Wendung,  in  welcher  das  anscheinend 

tarmlose  Vermag  als  ein  Ist  verstanden  wird  und  werden  soll,  ver- 
wandelt die    darin   liegende  Wahrheit   in  einen  völligen  Irrthum. 

*)  F.  d.  JL  Vorrede  S.  XEE. 
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Dafs  jene  Ansicht  übrigens  wirklich  die  seinige  ist,  geht  ans  eiMT 
anderen  Stelle  hervor,  wo  er  sagt;   «Das  Wesen  der  dicbterisehen 

^Darstellung  ist,  wie  alles  Leben,  nur  durch  eine  zweite  darzusteUea. 
,,Mit  Farben  kann  man  nicht  das  Licht  abmalen,  das  sie  selb«  ent 

^entstehen  laTst^*).  —  Betrachtet  man  diesen  Paralleliamas  genaiur, 
so  zeigt  es  sich,  dafs  er  trotz  seines  fraj^jir enden  Glanzes  völlig 

widerjBinnig  ist.    Unter  „Wesen  der  dichterischen  DarsteUong^  ist 
doch  wohl  die  Idee  derselben  zu  verstehen;   diese  aber  kftnn  als 

solche,  als  Begrifi  und  für  das  Begreifen,  nicht  in  der  Form  der 

Dichtung,  d.  h.  ffir  die  Vorstellung,  sondern  nur  in  der  Form  be- 
grifflicher Darstellung  zum  Bewufstsein  kommen.   Das  Verfubie» 

rische  des  obigen  Paradox  liegt  in  der  substanziellen  Yerwandadiaft 
zwischen  dichterischer  und  philosophischer  Darstellung,  «eil  sie  sich 
desselben  Mittels,  der  Sprache,  bedienen.    Uebertragt  man  daher 

diei^  als  allgemein  hingestellte  Behauptung  auf  eine  andere,  diffe- 
rente  Sphäre,  z.  B.  auf  den  Begriff  der  Materie,  so  springt  d^r  Wi- 

dersinn sogleich  in  die  Augen.   Hier  wurde  nämlich  der  Satz  so  lauten: 
9 Das  Wesen  der  materieller  Erscheinung  kann  man  nur  durch  eine 

^zweite  darstellen^.    Allein  das  Wesen  der  Materio  ist  nicht  Mate- 
rie, sondern  die  Idee  derselben,  d.  h.  der  Begriff.    Dieser  aber  ist 

nicht  durch  und  für  die  Anschauung,  sondern  nur  durch  und  for 
das  begreifende  Erkennen  darzustellen»    Was  die  Parallele  mit 
dem  Licht  betrifft,  so  ist  dieselbe  ganz  unlogisch  oder  vielmehr  der 

Beweis  vom  Gegentheil.    Denn  wenn  das  Lieht  das  Wesen  bedeu- 
ten soll,  so  wäre  es  allerdings  richtig,  dafs  man  es  nicht  mU  Far- 

ben ^  d.  h.  mit  anschaulichen  Mitteln  darstellen  kann,  sondern  nur 

durch  die  Wissenschaft  der  Optik.    Auch  im  Ausdruck  Darstdlen 

liegt  solch'  Doppelsinn,  weil  es  zugleich  objeküviren  und  versinn- 
lichen bedeutet;   das  Objektiviren  kann  aber  auch  ein  begriffliches 

sein.    Ebenso  liegt  in  dem  Nachsatz  i^das  sie  selber  erst  entstehen 

jplSJst^    ein    Sophismus,    welcher,   ohne   Metapher,   lauten   wurde: 
,Da   die    philosophische  Erkenntnifs  der  dichterischen  Darstellung 
gierst  aus  dem  Wesen  der  letzteren  zu  abstrahiren  wäre,  so  ist  sie 

«nicht  möglich^;  ein  Schlufs,  dessen  Falschheit  klar  am  Tageliegt 
Aber  dies  ist  eben  das  Bezaubernde  (im  tadelnden  Sinne)  der  Jean 

Paurschen  Dajstellungsweise,  dafs  der  Leser  sich  selten  die  Muhe 

giebt,  seine  glänzenden  Sätze  auf  ein  so  nüchternes  Residuum  zurück- 
zuführen ;  er  wird  daran  gleichsam  durch  ein  Gefühl  dies  Bedauerns 

verhindert,  das  Kunstwerk  eines  so  genialen  Spruhfeuers  von  Gedan- 

>)  A.  a.  o.  i  1,  s.  1. 
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ken  darch  den  Gedanken  selbst  zu  zerstören.  Allein^  die  Erinne- 

rung daran,  dafs  es  bei  solchen  Dingen  doch  vor  Allem  auf  die  Ab- 
scheidung alles,  venu  auch  noch  so  blendenden,  Scheins  yon  der 

Wahrheit  ankommt,  muTs  solch'  Bedauern  verschwinden  machen; 
und  dann  zeigt  es  sich  denn  nur  zu  oft,  dafs  das  Kunstwerk  im 
Grunde  nur  ein  Kunststück  und  der  Gedankenblitz  lediglich  ein 
Feuerwerk  war,  dessen  Wirkung  wesentlich  auf  Ueberraschung  sich 
gründete. 

837.     Wenn  daher,  wie  nicht  verkannt  werden  soll,   in  den 

Aussprüchen  Jean  PauFs  häufig  ein  bedeutendes  Moment  der  Wahr- 
heit verborgen  liegt  —  in  jenen  Sätzen  z.  B.  das  richtige  Gefühl^ 

dafs  der  Aesthetiker  (mehr  als  der  Natur -Philosoph  gegenüber 
der  Natur,  mehr  als  der  Geschichte -Philosoph  gegenüber  der  Ge- 

schichte, ja  selbst  mehr  als  der  Metaphysiker  gegenüber  der  reinen 
Gedankenwelt)  einer  gewissen  intuitiven  Kraft  des  Erkennens, 
eines  gleichsam  instinktiven  Talents  unmittelbaren  Erfassen» 
des  Ideellen,  als  des  in  Form  subjektiver  Anschaulichkeit  sich 
realisirenden  Schonen  und  Künstlerischen,  bedarf,  um  die  Manifesta* 
tionen  desselben  mit  voller,  innigst  erfüllter  Lebendigkeit  auf  sich 

wirken  zu  lassen  und  in  sich  zum  VerständnUs  bringen,  —  so  darf 
doch  auch  hier  nicht  übersehen  werden,  dafs,  wenn  jener  kritische 
Takt  des  ästhetischen  Gefühls  zunächst  allerdings  instinktiv  wirkt 
und  als  solcher  eine  unerläfsliche  Vorbedingung  für  das  tiefere  Er- 

kennen der  Wahrheit  ist,  diese  selbst  dennoch  in  ihrer  vollen  Kon- 
kretheit  nur  durch  das  wisssenschaftliche  Denken  begriffen 

werden   kann,  so  dafs  jenes  intuitive  Erkennen  immerhin  nur  ala 
eine  Vorstufe   zu  dem  begreifenden  Erkennen  der  philosophischen 
Spekulation  bleibt.    Auf  dieser  Vorstufe  verharrt  nun  Jean  Paul 

und  dies  charakterisirt  ihn  eben  als  Popularäethetiker.    Der  Reich» 
thum  an  lebendiger  Anschaulichkeit  seiner  Gedanken  ist  so  in  der 
That   zugleich   ein  Zeichen  der  Armuth,  nämlich  des  Mangels  an 

philosophischer  Klarheit.     Denn  dies  grade  charakterisirt  den  philo- 
sophischen  Gedanken,    dafs    er  keines  Beiwerks  von  symbolischen 

Vergleichen  und  anschaulichen   Bildern   bedarf,  um   den  Inhalt  in 
seiner  ganzen  Tiefe  und  Fülle  darzulegen:   schmucklose  Einfachheit 

ist  die  ihm  adäquateste,  seinem  Wesen  und  der  Wahrheit  entspre* 
chendste  Weise   der   Gestaltung,     Selbst  Schiller,   der  reflektirend» 
Popularästhetiker,   liefs  sich  von  dieser  überquellenden  Pracht  der 
^can  PauFschen  Darstellungsweise   blenden.     In  einem  Epigramm 

der  Votivta/eln  sagt  er,  im  Gegensatz  zu  der  Jirmu^  Manso^s,  voik 
jenem: 

42* 
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»Hieltest  da  deinen  Reichtham  nur  halb  so  zu  Rathe  wie  jener 

Seine  Armath,  da  w&rst  nnsrer  Bewanderang  werth''. 

Er  tadelt  mithin  zwar  diesen  Reichthum^  aber  nur  hinsiclitlicli 
der  fehlenden  Einfachheit  in  der  Form^  für  den  Inhalt  lafst  er  ihn 
als  Beichthum  gelten. 

Wenn  nun  die  Aufgabe  des  Aesthetikera  im  Sinne  Jean 

PauVs  darin  besteht»  die  ästhetischen  Wahrheiten  in  möglichst  ästhe- 
tischer,  d.  h.  anschaulich -poetischer  Form  vorzutragen,  so  konnte 

noch  die  Frage  aufgestellt  werden,  ob  er  seine  Vorschule  der  Aestk^ 
tik  nur  als  einen  Versuch,  als  eine  Art  Propädeutik  betrachte,  in 
der  er  zeigen  wolle,  wie  man  eine  Aesthetik  überhaupt  zu  behandeln 

habe^  und  zu  diesem  Versuch  absichtlich  nur  einen  Theil  des  6e- 
sammtgebiets  gewählt  habe,  der  ihm  etwa  dem  Inhalt  nach  gerade  am 
geläufigsten  war;  oder  ob  der  Zusatz  Vorschule  nur  als  eine  Art, 
die  Sache  selbst  in  bescheidener  Form  auszudrücken,  anzusehen  sei. 

Hierüber  lafst  uns  Jean  Paul  auch  nicht  in  Zweifel ;  er  sagt  gerade 
zu^  er  „hoffe,  dafs  der  Titel  nicht  ganz  unbescheiden  das  ausdrücken 

^soll,  was  er  sagen  will,  nämlich  eine  Aesthetik^ ^).  Nicht,  ids 
ob  er  damit  die  bildenden  Künste,  die  Musik  u.  s.  f.  von  der  Aesth^ 

tik  überhaupt  ausschliefsen  wollte,  aber  er  schliefst  sie  doch  wenig- 
stens für  sich  aus:  ihm  ist  der  Begriff  Aesthetik  lediglich  Poetik, 

und  zwar^  um  dies  noch  einmal  zu  sagen,  nicht  sowohl  im  tech- 
nisch-formalen, als  im  substanziellen  Sinne. 

üeber  seine  philosophische  Grundanschauung  —  d.  h.  über  sein 
Verhältnifs  zu  den  andern  Aesthetikern  der  Zeit  —  ist  es  schwie- 

rig sich  eine  bestimmte  Ansicht  zu  bilden.  Er  ist  eine  zu  protei- 
sche Natur,  um  nicht,  wo  man  ihn  auf  der  einen  Seite  festhalten 

zu  können  glaubt,  auf  der  andern  wieder  zu  entschlupfen.  Wir 
müssen  uns  deshalb  auch  hier  an  Das  halten,  was  er  selbst  darüber 

äufsert,  aber  hinzufügen,  dafs  aus  seinen  eignen  Gedanken  die  Be- 
läge für  diese  Auffassung  nicht  immer  geschöpft  werden  können,  da 

er  viel  mehr,  als  er  selber  glaubt  und  sich  den  Anschein  geben 

möchte,  Kantianer  ist  Er  stellt  nämlich*)  den  ästheti8chen[Piccimr 
stetig  worunter  er  die  an  sich  prosaischen  Schematiker  versteht,  die 

ästhetischen  Gluckisten  gegenüber  und  spricht  seine  „innigste  Ueber- 
„ Zeugung^  aus,  „dafs  die  neuere  Schule  im  Ganzen  und  Grofsen 
„Becht  hat . . .  und  dafs  die  neue  polarische  Morgenröthe  nach  der 
„längsten  Nacht,  obwohl  einen  Frühling  lang  ohne  Phöbus  oder  mit 
„einem  halben  täglich  erscheinend^    doch  nur  einer  steigenden 

•)  A.  a.  O.  Vorrede  S.  XXV.  —  ")  A.  a.  0.  Vorrede  S.  XXVL 
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^Sonne  vortrete,  sowie  seit  der  Thomas-Sonnenwende  durch  Eant 
,  endlich  die  Philosophie  so  i^iele  winterliche  Zeichen  durchlaufen, 

„dafs  sie  jetzt  wirtlich  im  Frühlings -Zeichen  oder  Widder  steht, 
„nämlich  in  Schelling,  von  wo  sie  fwenn  mich  seine  Philosophie 

^und  Religion  nicht  zu  schön  verblendet)  endlich  im  aufsteigenden 
^Zeichen  immer  mehr  den  beseelenden  platonischen  Frühling  der 

„Poesie  und  Religion  wieder  vorzubringen  verspricht**.  —  Aber  die- 
ses Strauben  gegen  Eant  ist  bei  ihm  nur  ein  Symptom,  daTs  er 

sich  vom  Eantianismus  nicht  frei  fühlt;  und  seine  Sympathie  für 
Schelling  ist  lediglich  eine  unverstandene  Sehnsucht,  angeregt  durch 
die  auch  bei  Schelling  nicht  abzuleugende  Ueberschwenglichkeit  in 

der  Weise  des  Darstellens,  während  der  eigentlich  spekulative  In- 

halt des  Schelling'schen  Idealismus  den  geraden  Gegensatz  zu  Jean 
PauPs  Anschauungsart  bildet. 

A.    Uebersieht  über  die  »Yoncliiile  der  Aesthetik''. 

338.   Da  die  Aesthetik  Jean  Paul's  in  ihrem  überwiegend  gröfs- 
ten  Theil  Specialbegriffe  eines  besonderen  Abschnitts  der  Kunstphi- 

losophie behandelt,   die  hier  —  in  der  kritischen  Geschichte  der 
Aesthetik   —  nur  soweit  berücksichtigt  werden  können,  als  sie   zur 
näheren  Bestimmung   des  principiellen  Standpunkts  nothwendig  in 

Betracht  zu  ziehen  sind,  so  werden  wir  nur  verhältnifsmäfsig  Weni- 
ges daraus  hervorzuheben  haben.    Wir  schicken  daher,  um  dem  Le- 
ser wenigstens  eine  vorläufige  Ansicht  von  der  Bedeutung  und  dem 

Umfang  des  ganzen  Werks  zu  geben,  eine  Uebersicht  über  dasselbe 

voraus,  um  uns  dann  den  für  uns  näher  in  Betracht  kommenden  Par- 
tien zuzuwenden.   Die   Vorschule  der  Aesthetik  zerfällt  in  drei  Abthei- 

lungen,  die  jedoch  keine  eigentliche  organische  Gliederung  bezeich- 
nen.    Die  ersten  beiden  Abtheilungen  bilden  die  eigentliche   Vor- 

schule  der  Aesthetik  und   sind  in   14  Kapitel  getheilt,  die  er  jF^*o- 
gramme  nennt,  während  die  dritte  Abtheilung  drei  Vorlesungen  in 

Leipzig  über  verschiedene  literarische  Fragen,   die  in  sehr  losem 
Zusammenhange  mit  dem  eigentlichen  Inhalt  stehen,  umfafst.     Für 

unsern  Zweck   sind   daher   zunächst  die   14  Programme   von  Inter- 
esse, bei   denen  im  Ganzen   ein  bestimmter  Gang  der  Entwicklung 

beobachtet  ist.    Im  ersten  Programm  spricht  er  nämlich  von 'der 
Poesie  überhaupt  und  von  dem  Verhältnifs  derselben  zur  Natur,  im 
zweiten    schildert   er   die  poetischen  Kräfte  in  ihrer  Stufenfolge, 

nämlich  die  Einbildungskraft,   die  Phantasie  —  die  er  im  geraden 
Gegensatz  zu  Schiller  als  Bildungskraft  definirt  — ,  das  Talent, 
i^ passive  Genie]  im  dritten  behandelt  er  äsLS produktive  Genie  und 
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dessen  Ideal,  im  vierten  die  plastische  GeniaUiat  Griechenlands,  im 
fünften  als  Gegensatz  dazu  die  romantische  Poesie,  wobei  sich  inter- 

essante Vergleiohungspankte  mit  Schiller's  Ansichten  ergeben.  Daim 
springt  er  plötzlich  im  sechsten  Programm  zum  LdtA&Ueken 
fiber,  das  er  zunächst  im  Gegensatz  zum  Erhabenen,  sodann  nach 
seinen  „drei  Bestandtheilen,  dem  objektiven,  dem  subjektiven  und 
„dem  sinnlichen  Kontrast^  betrachtet,  um  schiefslich  das  Komische 
yom  Satyrischen  zu  unterscheiden. 

Hier  hat  er  nun  den  eigentlichen  Boden  für  Das  gewonnen, 
worauf  es  ihm  eigentlich  allein  ankommt,  nämlich  für  seine  Theo- 

rie des  Humors.  DemgemäTs  handelt  er  denn  im  siebenten 
Programm  zunächst  über  die  humoristische  Poesie  im  Allgemeinen, 
im  achten  über  den  epischen,  dramatischen  und  lyrischen  Humor, 
im  neunten  über  den  Witz  nach  seinen  verschiedenen  Momenten 

der  Wirkung  und  Form  der  Darstellung.  Dann  folgt  im  zehn- 
ten Programm  eine  Abhandlnng  über  die  Charaktere,  im  eilften 

eine  über  den  Gegensatz  dazu,  nämlich  über  die  geschichtliche  Fabd 
des  Dramas  und  des  Etpos,  im  zwölften  über  den  Roman.  Die 

beiden  letzten  Programme  endlich,  welche  theils  kritisch  theils  gram- 
matisch gehalten  sind,  betreffen  dann  noch  die  sprachlichen  Styl- 

formen der  poetischen  Darstellung.  Diese  Kritik  wird  zum  Theil 
in  den  leipziger  Vorlesungen  weiter  ausgeführt,  und  den  Schlufs  des 
Ganzen  bildet  eine  Art  Phantasie  über  das  höchste  2jiel  der  Dich^ 

hunst  und  eine  wahrhaft  enthusiastische  Apologie  Herder* s,  der  ihm 
dabei  als  Ideal  vorgeschwebt  hatte. 

339.  Man  sieht  schon  aus  diesem  Titelverzeichnisse  der  einzeben 

Abschnitte,  dafs  hier  von  einer  strengeren  Entwicklung  aus  dem  Allge- 
meinen zum  Besonderen  und  Einzelnen  eigentlich  nicht  die  Rede  ist; 

wie  denn  auch  selbst  die  Verknüpfung  der  Inhalte  der  einzelnen 

Programme  unter  einander  oft  als  eine  ziemlich  willkürliche  er- 
scheint. Dennoch  müssen  wir,  ehe  wir  in  die  Darstellung  Jean 

Paufs  eingehen,  uns  etwas  näher  über  das  Ganze  zu  orientiren 
suchen,  weil  nur  dadurch  die  von  uns  beobachtete  Ordnung,  in  der 

wir  seine  Gedanken  zu  betrachten  haben,  ihre  Rechtfertigung  fin- 

det. Den  Maafsstab  für  solche  Orientirung  kann  nur  die  Philoso- 
phil der  Kunst  selbst,  für  den  vorliegenden  Fall  im  Besondem  die 

Poetik  liefern,  und  in  dieser  Beziehung  ist  denn  zunächst  zu  be- 

merken, dafs  die  Eintheilung  der  Poesie  in  die  drei  bekannte  Hauptar- 
ten der  Lyrikj  des  Epos  und  des  Dramas,  wie  später  im  System  selbst 

näher  zu  betrachten  ist,  eine  nothwendige,  d.  h.  im  Begriff  selbst 

gegebene  ist    Allein  es  giebt  im  Bereich  des  Poetischen  noch  alige- 
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meinere  ünterscbiede,  welche  es  zum  Theil  mit  dem  Efinstlerisohett 

fiberbtnpt  tbeilt;  z.  B.  den  Gegensatz  zwischen  Antik  und  Roman- 
iMi  (oder,  wie  Schiller  es  fafst^  zwischen  Naiv  und  Sentimental), 
zirischen  Stoß  und  Form  xx.  s.  f.   Diese  müssen  also  unter  bestimmte 
Kategorien   gebracht   werden,   um   sie   nicht   zu  vermischen.     Ffir 
UDsern  Zweck  der  Orientirüng  scheint  es  nun  am  einfachsten,  wenn 
wir  von  der  Poesie  als  Kunstgattung  vor  Allem  zu  Dem,  was  ihr 
zu  Grunde  liegt,  nämlich  zu  der  dichterischen  Anschauung 

zurückgehen,  und  in  dieser  zunächst  eine  objektive  und  eine  sub- 
jektive Seite,  d.  h.  diejenigen  Elemente,  welche  dem  Objekt  der 

Anschauung,  von  denen,  welche  dem  Subjekt  angehören,  unterschei- 
den.  Zweitens  ist  sodann  auf  beiden  Seiten  das  Moment  der  Form 

von  dem    des    Stoffs    zu  trennen.     Aus  der  Kombination  dieses 

Doppelpaars   von  Unterschieden  entwickeln   sich  vier  verschiedene 
Gegensätze«   Fassen  wir  zunächst  die  subjektive  Seite  der  poetischen 

Anschauung  in's  Auge,  so  werden  die  Formen  derselben  den  soge- 
nannten poetischen  Kräften  (Phantasie,  Talent,  Genie,  Humor  u.  s.  f.) 

entsprechen,  während  die  Stoffe  in  die  Gegensätze  des  Erhabenen 
und  Kamischen  u.  s.  f.  auseinanderfallen  werden.     Nichtsdestoweni- 

ger behalten  diese  Steife  ihren  durchaus  subjektiven  Charakter,  so^ 
fem  dasselbe  Objekt,  je  nach  seiner  Beziehung  auf  das  Subjekt^ 
erhaben,  rührend,  komisch  u.  s.  f.  sein  und  daher  auch,  z.  B.  das 

Erhabene   in's  Komische,    das  Komische  in's  Rührende  übergehen 
kann.   Auf  der  objektiven  Seite  finden  wir  zunächst  als  forma- 

len Gegensatz  den  zwischen  antiker  und  romantischer  Anschauung, 
zweitens  in   stofflicher  den  zwischen  Handlung  und  Charakter. 

Diese  Unterscheidungen  durften  für  unsern  Zweck  genügen.    Indem 
wir  dieselben  nun  als  Maafsstab  an  die  Prüfung  der  Vorschule  der 
Aesthetik  anlegen,  finden  wir,  dafs  Jean  Paul,  nachdem  er  zuerst 

vom  ̂  Wesen  der  Poesie  und  der  poetischen  Kraft^,   d.  h.  von  den 
Formen  der  subjektiv -poetischen  Anschauung,  gesprochen,  auf  die 
formalen  Unterschiede  der  objektiv- poetischen  Anschauung,  näm- 

lich auf  den  Gegensatz   zwischen   Antik  und  Romantisch  übergeht, 
dann  wieder,  zur  subjektiven  Seite  zurückkehrend,  den  stofiflichen 

Gegensatz  in  derselben,  nämlich  das  Erhabene  und  Lächerliche,  be- 
trachtet und  das  ganze  Reich  des  Komischen  in  seinen  verschiedenen 

M&nifestationsformen  zu  erschöpfen  sucht.     Erst  nach  dieser  Unter- 
brechung kommt  er  dann  auf  die  stofiflichen  Unterschiede  der  ob- 

jektiven Seite  unter  dem  Titel  ̂ Charaktere  und  Geschichtsfabel^ 
zurück. 

Durch  diese  Anordnung  wird  noth wendig  der  naturgemäTse  Gang 
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der  Entwicklung  zweimal  gestört^  obschon^  wie  mati  sieht,  ein  ge- 
wisses Gesetz  darin  herrscht,  sofern  er  zaerst  die  formalen  Momentd- 

in  jeder  Seite  and  dann  die  stofflichen  in  derselben  betrachtet 
Aber  nicht  diese  Momente,  sondern  die  Seiten  selbst,  d.  h.  der 

Gegensatz  zwischen  subjektiver  und  objektiver  Ä^nsohauung 

muTste,  als  das  Allgemeine,  zur  Basis  der  Eintheilung  gemacht  wer* 
den;  oder  mit  andern  Worten,  er  hatte  diese  Folge  beobachten 
müssen: 

A.  Subjektive       (  1.  Formen:  Poetische  Kräfte. 
Anschauung:   {  2.  Stoffei  das  Erhabene,  das  Komische. 

B.  Objektive  (3.  Formen x  Antik  und  Romantisch. 
Anschauung:   (4.  Stoffei  Charaktere  und  GesohichtsfabeL 

Statt  dessen  folgen  die  Nummern  bei  ihm :  1,  3,  2,  4,  was  zu  gro- 
ijser  Verwirrung  Anlafs  giebt  Was  nun  unsere  Anordnung  betrifft^ 
80  haben  wir  zwar  No.  1  an  seinem  Orte  stehen  lassen,  weil  di» 

Betrachtung  über  das  „Wesen  der  Poesie  und  die  poetischen  Kräfte^ 
selber  eine  Einleitung  in  das  Ganze  bildet.  Dann  folgt  (auch  bei 
ihm)  sogleich  die  objektive  Seite  nach  ihren  formalen  Unterschieden; 
zu  dieser  haben  wir  dann  aber  sogleich  die  stofflichen  Unterschiede 

dieser  Seite  hinzugezogen,  welche  bei  ihm  durch  die  lange  Abhand- 
lung über  das  Lächerliche  von  den  ersteren  getrennt  sind,  und  zu- 
letzt betrachten  wir  Das,  worauf  es  dem  genialen  Humoristiker  am 

meisten  ankommt:  seine  Theorie  des  Humors. 

Soviel  über  die  Eintheilung  des  Werkes  und  den  Gesichtspunkt 
unsrer  Betrachtung  desselben.  Jetzt  noch  ein  Wort  über  die  Art 
und  Weise  seines  Reflektirens. 

340.  Was  die  Extraction  des  Gedankeninhalts  bei  Jean  Paul 

und  dadurch  die  Bestimmung  seines  ästhetischen  Standpunkts  so 

auTserordentlich  erschwert,  ist  nicht  sowohl  dieser  Mangel  an  systemati- 
scher Gliederung  und  logischer  Zusammengehörigkeit  der  einzelnen 

Theile  unter  einander  als  vielmehr  die  sich  dem  logischen  Begreifen 
eigentlich  ganz  entziehende  aphoristische  und  zugleich  symbolisirende 
Weise  seines  Definirens,  die  durch  das  geflifsentliche  Herbeiziehen 

möglichst  entfernt  liegender  Vergleichungs-  und  Kontrastpointen  fiber- 
all sich  mehr  an  die  geistig  geniefseiide  Phantasie  als  an  den  klar 

erkennenden  Verstand  wendet.  Dies  ist  auch  der  Grund,  warum 

jede  genauere  Rechenschaft,  die  man  sich  von  der  Summe  des  kon- 
kreten Gedankengehalts  seiner  Ausführungen  zu  geben  versucht^ 

indem  man  ihn,  von  allem  Schmuck  entkleidet,  in  einfache  und  be- 

stimmte Sätze  zusammenfafst,  der  Tiefe  und  Fülle  seiner  glänzen- 
den Darstellung  auTserordentlich  Abbruch  thut  und  gegen  den  Eri- 



665 

tiker,  welcbem  diese  Aufgabe  zufällt^  bei  dem  Leser  Jean  PauPs  eiDr 

Gefühl  der  Unbehaglichkeit  erweckt,  deren  Odium  lediglich  auf  sol- 

chen „kalten  und  in  das  lebendige  Fleisch  schneidenden  Anatomen^ 
fallt.  Ja,  noch  mehr:  die  Kritik  selbst  kann  der  blendenden  Kraft 

solcher  Genialitat  gegenüber  nur  schwer  ihre  Freiheit  bewahren  und 
unterliegt,  trotz  der  klaren  Ueberzeugung  von  der  Unzulänglichkeit 
solcher  Form  for  Erörterung  philosophischer  Wahrheit,  gleichwohl 
xaweilen  der  mit  der  Unmittelbarkeit  sinnlichen  Reizes  auf  sie  ein- 
drmgenden  Gewalt  der  phantasiereichen  Diction.  Nichtsdestoweniger 
müssen  wir  den  Versuch  machen,  wenigstens  diejenigen  von  deik 
Fttüdamentalansichten  Jean  PauFs  zusammenzustellen,  aus  deneik 

sich,  gegenüber  den  andern  Aesthetikern  dieser  Periode  und  namen-^ 

lieh  im  Vergleich  mit  Schiller,  bestimmte  Anhaltspunkte  für  seine^ 
allgemeine  Position  als  Aesthetikers  gewinnen  lassen. 

B*   Die  äisthetisclien  Ansichten  Jean  Panl's. 
1.  Begriff  der  Poesie.  —  Die  poetischeii  Krflfte.  ̂  

341.     Von  dem    durchaus    unphilosophischen    Grundsatz,    der 

schon  oben  citirt  wurde,   ausgehend,  dafs  „das  Wesen  der  dichte- 
frischen  Darstellung  und  alles  Leben  nur  durch  eine  zweite  darzu-^ 

«stellen    sei^,    erläutert  Jean  Paul  dies  später  dahin  näher,    dals 
^wenigstens  in  Bildern  sich  das  verwandte  Leben  besser  spiegele 

«als  in  todten  Begriffen  —  nur**  (setzt  er  hinzu)  „aber  für  Jeden 
»anders.     Denn  nichts   bringe  die  Eigenthümlichkeit  der  Menschen 
«mehr  zur  Sprache  als  die  Wirkung,  welche  die  Dichtkunst  auf 
»ihn  macht;  und  daher(!)  werden  ihre  Definitionen  ebensoviel  sein 

»als  ihrer  Leser  und  Zuhörer(?)^;   als  ob  die  Definüion  der  Poesie, 
d.  h.  die  begriffliche  Entwicklung  ihres  Wesens,  in  weiter  nichta 
bestände  als  in  der  Schilderung  der  verschiedenartigen  Wirkung,, 
welche  sie  ausübt!    Im   Gegentheil,   gerade  Das,  was  im  Unter- 

schied von  der  zufälligen  Wirkung,  welche  die  Poesie  ausübt,  sie 
an  sich    selbst  sei,   ist  Gegenstand  der  Forschung.     Kann  die 
Wirkung,  welche  z.  B.  eine  Symphonie   von  Beethoven  auf  einen 
Chinesen  macht,   der  darin  nämlich  nichts  als  ein  widerliches  Ge- 

räusch findet,  als  eine  hesondere  und  als  solche  berechtigte  Defini- 
tion des  Wesens  der  Musik  gelten?  Jean  Paul  läfst  sich  denn  auch 

herbei,  an  „die  alte  aristotelische  Definition^  zu  erinnern,  welche 
»das  Wesen  der  Poesie  in   einer  schönen  (geistigen)  Nachahmung 

sder  Natur  bestehen  läfst^,   und  erklärt  sie  ,,darum  verneinend  als 

0  Hierüber  handeln  die  Programme  1,  2,  8r 
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^die  beste^,  weil  sie  ̂ zwei  Extreme  aussdüiefst,  namHcb  den  poe- 
^tischen  Nihilismas  und  den  poetischen  Materialismns^.    Was  er 
unter  poetischen   Nihäisten   und  poeüachen   MateriaUaten  verstellt, 
erklärt  er  in  den  beiden  folgenden  §§.    Er  plaidirt  darin  mit  grofser 

Wärme   für   die   Naturtiachahmunff   gegen   das  abstrakte  Hinaus* 

schweifen  in's  Wesenlose  der   ersteren,    aber  zugleich  gegen  die 
Naturkopirung  der  zweiten  Klasse.     Seine  Ansicht  koneentrirt  sich 
in  dem  Satze:  ̂ ^Wie  die  bildende  und  zeichnende  Kunst  ewig  in 
„der  Schule  der  Natur  arbeitet,  so  waren  die  reichsten  Dichter  ton 

^eher  die  anhänglichsten  und  flelTsigsten  Kinder,  um  das  Bildnifs 
„der  Mutter  Natur   andern  Kindern  mit  neuen  Aehnlichkmten  zu 

„übergeben^.    Er  unterscheidet  dann  aber  fein  zwischen  j^der  Natur 
„nachahmen^  und  y^die  Natur  nachahmen^,  d.  h.  blofses  Wieder- 

holen der  zufalligen  Naturwirklichkeit.    Solche  Naturkopisten  nennt 
«r  Nachdrucker  der  Wirklichkeit    Dennoch  sei  solch  „Nachstich  der 

„Wirklichkeit^  immer  noch  besser,   als  jenes  Schweifen  in's  Unbe- 
etimmte  der  falschen  Romantiker,  wobei  er  sichtlich  auf  die  Schi e- 
i;el  zielt.     Das  Eine  sei  leere  Phantasterei,  das  Andere  Gemeinheit 
und  Geistlosigkeit;  die  wahre  Poesie  bestehe  darin,  dafs  sie  in  jedem 
Besonderen  das  Allgemeine  versinnliche  und  in  jedem  Allgemeinen 
das  Besondere  repräsentire,    so  dafs  jedes  Individuum  sich  darin 
wiederfinde. 

342.  Bei  dieser  allgemeinen  Bestimmung  des  Begriffs  der 
Poesie  im  VerhältnlTs  zur  Natur  fällt  es  zunächst  auf,  dafs  Jean 

Paul  den  Begriff  der  Natur  hinsichtlich  seines  Umfangs  nicht  näher 
bestimmt.  Er  hat  zwar  im  Allgemeinen,  wie  aus  den  Beispielen 
hervorgeht,  die  äufsere  Natur,  das  Reich  des  Sichtbaren,  im  Auge; 
indefs  ist  einleuchtend,  dafs  bei  diesem  engen  Begriff  nicht  stehen 
geblieben  werden  kann.  Schon  im  Drama  ist  es  weniger  die  Fabd, 
das  Stoffliche,  als  die  Charaktere,  was  Gegenstand  der  poetischen 

Darstellung  ist,  und  im  Lyrischen  ist  es  vollends  die  rein  inner- 
liche Natur  des  Menschen,  die  subjektive  Stimmunff,  welche  ̂ nach- 

geahmt'^ wird.  Fafst  man  aber  den  Begriff  so  weit,  dann  ist,  wie 
es  auch  Aristoteles  thut,  die  Nachahmung  auf  alle  Künste  aufser 

der  Architektur  auszudehnen,  und  die  Bestimmungen  jenes  Verhält- 
nisses müfsten  allgemein  gültig  sein.  Es  ist  z.  B.  nicht  abzusehen, 

warum  dann  die  Musik  nicht  ebensogut  wie  die  lyrische  Poesie 

4ils  „Nachahmung  einer  Stimmung^  gefafst  werden  kann.  Es  ist 

4ilso  nichts  eigentlich  Specifisches,  was  Jean  Paul  hier  von  der  Poe- 
sie und  ihrem  Verhältnifs  zur  Natur  aufstellt.  —  Er  fühlt  auch  sehr 

wohl,  dafs  über  den  Begriff  der   Natur  als  blos  äufserlicher  Er- 
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«cheinangswelt  hinausgegangen  werden  mufs»  wenn  es  sicli  um  6e« 
Stimmung  der  Poesie  als  Nachahmung  der  Natur  handelt;  er  geht 
auch  in  der  That  über  die  Realität  der  Erscheinung  hinaus,  aber 
nicht  zur  Idealität  des  menschlichen  Inneren,  sondern  -—  durch 
einen  Irrthum  des  Denkens  —  zum  Wunder  über;  und  hier  findet 

er  denn  allerdings,  dafs  „es  auch  innere  Wunder  giebt^,  aber  statt 
die  Innerlichkeit  überhaupt,  vom  Wunderbaren  als  nicht  korre- 

ktem Begriff  befreit,  als  eine  andere  Natur  gegenüber  der  blos  äufser- 
lieben  aufzufassen  und  mit  der  Poesie  in  Beziehung  zu  setzen,  bleibt 
er  wunderlich  genug  im  Wunder  stecken.  Es  ist  diese  Verirrung 
eins  der  vielen  Beispiele  bei  Jean  Paul,  wie  Mangel  an  klarem 
Denken  nothwendig  auf  Abwege  fahren  muTs,  und  der  thatsächliche 
Beweis  dafür,  dafs  keine  Genialitat  phantasiereicher  Anschauung 
jenes  Regulators  entbehren  kann,  den  man  logischen  Verstand  nennt. 

Die  ̂ Nüchternheit^,  welche  man  diesem  mit  Recht  zuschreibt,  ist 
gegen  solches  Phantasiren  sehr  wohl  als  Korrektiv  zu  brauchen. 

Nach  dieser  allgemeinen  Bestimmung  der  Aufgabe  der  Poesie 

hinsichtlich  ihres  eigentlichen  Objekts,  geht  nun  Jean  Paul  zur  Gha* 
ralteristik   der   beim  poetischen  Schaffen  wirksamen  Kräfte  über. 

Er  beginnt  mit  der  Einhüdungshrafty  welche  er  die  „Prosa  der  Bil- 

«dungskraft  oder  der  Phantasie^  nennt.    Wir  haben  schon  oben  auf 
den  Unterschied  der  Auffassung  des  letzteren  Begriffs  bei  Jean  Paul 

und  Schiller  aufmerksam  gemacht,   sofern  der  letztere  die  Thätig- 
keit  der  Phantasie  nur  als  stoffliches  (gestaltloses)  Schaffen  bezeich- 

net^).   Einbüdungshraft  besitzen  auch  die  Thiere,  ̂ weil  sie  träumen 
^und  weil  sie  fürchten^,  Phantasie  dagegen  ist  „etwas  Höheres,  der 
Elementargeist  der  übrigen  Kräfte^,   sie   „macht  alle  Theile  zum 
Ganzen,    sie   führt  gleichsam  das  Absolute  und  das   Unendliche 

„der  Vernunft  näher  und   anschaulicher  vor  den  sterblichen  Men- 

„schen^;   —  und  hieran  knüpft  Jean  Paul  einige  der  wenigen  Be- 
merkungen, welche  sein  Werk  über  das  Tragische  darbietet,  auf  die 

wir  später  zurückkommen  werden.     Er  unterscheidet  nun  als  ver- 

schiedene „Grade  der  Phantasie **  zunächst  die  allgemeine  BSrnpfäng-- 
Uchkeit,  das  Talent  und  das  passive  Genie,  die  er  dann  näher  schil- 

dert   Allein,  wie  er  von  der  Phantasie  selbst  keine  eigentliche  Er- 
klärung giebt,  d.  h.  von  der  Stellung,   die  sie  als  diese  bestimmte 

Thätigkeit  im  Organismus  des  menschlichen  Geistes  einnimmt,  son- 
dern nur  einige  Formen  ihrer  Thätigkeit  berührt,  so  sind  diese  gra- 

duellen Unterschiede  ganz  willkürlich,  und  zwar  nicht  nur  in  dem 

')  Vergl.  oben  No.  296. 
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Sinne ^  dafs  sie  trotzdem  die  Wahrheit  enthielten,  sondern  ̂ Ikür- 

lieh  gegen  die  Wahrheit.  So  z.  6.  soll  die  zweite  Stufe  der  Phan- 
tasie, die  er  Talent  benennt,  darin  bestehen,  dafs  „mehre  Kräfte, 

wie  Scharfsinn,  Witz,  Verstand,  mathematische,  histo- 

,,rische  Einbildungskraft  vorragen,  indefs'^  —  setzt  er  inkonse- 
quenter Weise  hinzu  —  „die  Phantasie  niedrig  steht".  So  fliefsen 

die  Umrisse  der  Begriffe,  da  ihr  Wesen  nicht  fest  bestimmt  wird, 
formlos  in  einander.  Dem  Talent,  nicht  dem  Genie,  komme 

Instinkt  zu,  den  er  als  „einseitigen  Strom  aller  Kräfte^  definirt; 
weshalb  das  Talent  auch  ,,der  poetischen  Besonnenheit  entbehre''. 
Schiller  fafst  die  beiden  Begriffe  mit  Recht  gerade  umgekehrt.  — 
Interessanter  und  auch  wahrer  ist  der  Unterschied,  den  er  zwischen 

passivem  und  aktivem  Genie  macht,  den  er  auch  als  den  des  tceib- 
liehen  und  des  mannlichen  Genies  bezeichnet.  Zwischen  beiden  stSr- 
tuirt  er  dann  noch  einen  Uebergang,  den  er  Grenzgenie  betitelt, 
und  führt  als  Beispiele  desselben  Diderot  in  der  Philosophie, 
Rousseau  in  der  Poesie  an.  Von  Lessing  sagt  er,  er  sei  „mehr 

„als  Mensch  denn  als  Philosoph  ein  aktives  Genie,  da  sein  allseitig 
„ger  Scharfsinn  mehr  zersetze,  als  sein  Tiefsinn  feststellte'^  —  ein 

Wort,  das  im  Munde  Jean  Paul's  eine  eigenthümliche  Bedeutung 
hat.  Er  setzt  hinzu:  „Mit  einer  genialen  Freiheit  und  Besonnen- 
„heit  war  er  im  negativen  Sinne  ein  frei-dichtender  Philosoph,  wie 
„Plato  im  positiven,  und  gleich  dem  grofsen  Leibnitz  darin,  dafs  er 
„in  sein  festes  System  die  Strahlen  jedes  fremden  dringen  liefs,  wie 

'„der  schimmernde  Diamant  ungeachtet  seiner  harten  Dichtigkeit  den 
„Durchgang  jedes  Lichtes  erlaubt  und  das*  Sonnenlicht  sogar  behalt''. 
—  Er  will  zwar  „Geister  nicht  abmarken'^,  spricht  aber  doch  von 
Geister-Mischlingen  und  zwar  sowohl  der  Länder  als  der  Zeiten. 
In  erster  Beziehung  ist  ihm  Lichtenberg  ein  „Bindegeist  zwischen 

^deutscher  und  englischer  Prosa'^,  Pope  ein  ̂ Quergäfschen  zwischen 
^London  und  Paris**,  Schiller  der  „Leitton  zwischen  britiischer 
„und  deutscher  Poesie  und  im  Ganzen  ein  potenzirter  verklärter 

„Young(!)  mit  philosophischem  und  dramatischem  Uebergewicht''. 
Hinsichtlich  der  Zeiten  nennt  er  Tieck  einen  „barocken  Blumen- 

„mischling  der  altdeutschen  und  neudeutschen  Zeit*^,  „Göthe^s  Baum 
„treibe  die  Wurzel  in  Deutschland  und  senke  den  Blüthenbebang 

„hinüber  in  das  griechische  Elima^,  Herder  endlich,  (den  er  am 
höchsten  stellt),  sei  „ein  reicher  blumiger  Isthmus  zwischen  Mor- 

„genland  und  Griechenland**. 
343.    Das  aktive  Genie  stellt  er  nun  als  die  höchste  Stufe  der 

Phantasie  und  als  das  eigentliche  Genie  auf.    Er  hatte  vorher  den 
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Instinkt  dem  Genie  ab-  und  dem  Talent^   als  einer  niederen  Stufe, 

zugesprochen.    Dem  entsprechend  bemerkt  er  hier^),  dafs  der  „Glaa- 
^ben  von  instinktmäfsiger  Einkräftigkeit  des  Genies^  ein  Yorurtheil 
sei,  das  ̂ auf  der  Verwechslung  des  philosophischen  und  poetischen 

mit  dem  „Eunsttriebe  der  Virtuosen^  beruhe...  ^Den  Malern, 
^Tonkünstlern,  ja  dem  Mechaniker  mufs  allerdings  ein  sol- 

^ches  Organ  angeboren  sein^...   „in  Mozart  wirke  die  Oberherr- 
^schaft  Eines  Organs  und  Einer  Kraft  mit  der  Blindheit  und  Sicher- 

heit des  Instinkts^.  —  Das  poetische  Schaffen  betrachtet  mithin  Jean 
Paul  als  ein  qualitativ  höheres  gegen  das  sonstige  künstlerische 
Produciren,  z.  B.   des  Malere,    Tonkunsüere  u.  s.  f.;  jenem  komme 
die  Besonnenheit,  diesem  der  blinde  Instinkt  zu.    Ohne  uns  in  eine 

Widerlegung  dieser  nahezu  abnormen  Ansicht  einzulassen,  wollen 

wir  nur  zu  bedenken  geben,  ob  —  nicht  nur  die  Verschiedenheit  der 
Mittel  in  Betracht  gezogen  —  zu  einer  musikalischen  Komposition, 
zur  Ausführung  eines  Gemäldes  u.  s.  f.  im  Grunde  genommen  mehr 
Besonnenheit  nöthig  sei  als  bei  der  Abfassung  eines  Gedichts,   wo 

die  Sprache  und  deren  Handhabung  gleichsam  als  natürliches  Mate- 
rial gegeben  ist,  dessen  Technik  uns  viel  unmittelbarer  zur  Hand 

liegt  als    die  irgend  einer  andern  Kunst?  —  Mit  dem    Ausdruck 
Kunsttrieb   der    Virtuosen   wird    die    substanzi  eil -poetische  An- 

schauung nicht  nur  über  alle  andere  künstlerische  Thätigkeit,   son- 
dern auch  der  blofse  poetische   Stoff  über  die  Kraft  der  schönen 

Gestaltung  soweit  hinausgestellt,  dafs  für  Jean  Paul  im  doppelten 
Sinne  das  Poetische  eigentlich  einer  ganz  andren  Sphäre  angehört 

als  das    Künstlerische,     Diese  Accentuirung  des   dichterisch -S üb- 
stanziellen  —  mit  Absehung  von  der  poetischen  Form  —  erklärt 
sich  übrigens  bei  ihm  aus  dem  umstände,  dafs  er,   obschon  im 
hohen  Grade  poetisch  begabt,  nicht  im  Stande  war,   einen  Vers  zu 
Stande  zu  bringen.     Aber  schwerer  erklärt  es   sich,  wie  er  dem 

aktiven  Genie,  welchem  er  diese  substanzielle  Productionskraft  zu- 

schreibt,  als  specifische  Eigenschaft  die  Besonnenheit  statt  des  In- 
stinkts beizulegen  vermag;  fast  möchte  man  die  Vermuthung  hegen, 

dafs  der  Grund  davon  in  dem  vorwaltend  berechnenden,  kombini- 
nirenden,  kurz  im  Grunde  doch  verständigen  Thun  zu  suchen  sei, 

vermittelst  dessen  er  die  symbolischen  Elemente  seiner  Parallelisi- 
sirangen wie  einen  zu  diesem  Zweck  sorgfältig  hergestellten  Mecha- 

nismus  handhabte.     Denn    aus  dieser  Mechanik  des  Zettelkastens, 

AUS  der  verständigen  Ordnung  und  praktischen  Verwerthbarkeit  der 

^)  Programm  III,  §  10,  S.  62. 
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unzähligen  Notizen  aus  allen  Gebieten  der  Wissenschaft  —  eine 
Methode,  die  er  sein  ganzes  Leben  hindurch  beobachtet  hatte  — 
schöpfte  er  nicht  nur  die  wunderbaren  Vergleiche ,  in  denen  sidi 
seine  substanzielle  Poesie  ausspricht,  sondern  er  wurde  auch,  wie 
die  oft  seltsamen  Sprfinge  seiner  Gedanken  verrathen,  durch  den 
Zettelkasten  sehr  oft  zu  bestimmten  Gedankengängen  angeregt  und 
seine  Phantasie  dadurch  befruchtet.  In  diesem  Sinne  gewinnt  denn 
seine  Besonnenheit  als  specifische  Eigenschaft  des  aktiven  Genies 
eine  besondere  Bedeutung,  namentlich  wenn  man  erwägt,  dafs  er 
das  Genie  als  die  höchste  Stufe  der  Phantasie  betrachtet 

Aber  auch  hier  bleibt  er  nicht  konsequent.  Ohne  einen  speci- 
fischen  Unterschied  gegen  den  Instinkt  des  Talents  anzugeben,  spricht 

er  später  unbekümmert  von  einem  „Instinkt  des  Genies^,  der  sich 
3,auf  eine  Welt  über  den  Welten  beziehe^  und  „den  inneren  Stoff 
„gebe,  der  auch  ohne  Form  poetisch  sei^,  wodurch  also  Das^  was 
oben  als  „substanziell-poetische  Anschauung^  bezeichnet  wurde,  deut- 

lich genug  ausgedrückt  ist.  Sätze  wie  der,  dafs  „das  Mächtigste 

„im  Dichter  gerade  das  Unbewufste  sei^,  stofsen  entweder  die 
obige  Erläuterung  des  Unterschieds  von  Talent  und  Genie  um,  oder 
zwingen  sowohl  der  Besonnenheit  wie  dem  Instinkt  eine  Bedeutung 
auf,  die  sie  nicht  besitzen  und  auch  bei  Jean  Paul  anfangs  nicht 

haben.  —  Bei  der  Frage,  „ob  die  Poesie  (blos)  Stoff  bedürfe  oder 

„nur  mit  Form  regiere^,  erinnert  er  an  Jacob  Böhme,  Hamann, 
ja  sogar  an  den  Satyrleib  des  Sokrates,  um  die  Form  als  etwas  Zu- 

fälliges, Mechanisches,  das  dem  Talent  angehöre,  gegen  den  Stoff 
herabzustellen.  Auch  hier  haben  wir  also  einen  entschiedenen  Ge- 

gensatz gegen  Schiller,  der  umgekehrt  den  Stoff  durchaus  von  der 
Tonn  vertagen  lassen  will,  sobald  vom  künstlerischen  Schaffen  die 

Rede  ist^).  Wir  haben  uns  über  diesen  Punkt  bereits  an  der  be- 
treffenden Stelle  ausgesprochen  und  bemerken  daher  nur  hinsicht- 

lich Jean  PauFs,  dafs  die  Frage  schon  an  sieb  gar  nicht  richtig  ge- 
stellt ist  Er  läfst  nämlich  absichtlich  das  oben  eingeklammerte 

Wort  bhsy  was  aber  durch  den  Sinn  gefordert  wird,  weil  das  nur 
Form  den  Gegensatz  verlangt,  aus,  indem  er  sagt:  »Hior  ist  nur 

^der  Streit,  ob  die  Poesie  Stoff  bedürfe  oder  nur  mit  Form  regiere*. 
—  Allein  es  hat  noch  Niemand  bezweifelt,  dafs  die  Poesie  des 

Stoffes  bedürfe,  denn  eine  völlig  st  off  lose  Poesie  ist  ein  Wider- 
spruch wie  ein  Musikstück  ohne  Melodie;  die  Frage  ist  nicht,  ob 

sie  blos  Stoff  oder  blos  Form  sei,  sondern  ob  der  Stoff  oder  die 

1}   S.  oben  No.   815  ff.  -- 
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Form  ia  ihr  das  WoBentliche  sei,  womit  denn  schon  Beides 

als  zusammengehörig,  weil  einander  bedingend,  vorausgesetzt  wird. 
Dieses  Auslassen  des  blos  ist  somit  ein  sophistisches  Eunststfick, 
wie  Jean  Paul  sie  liebt,  wo  er  die  Wahrheit  eines  ihm  dienlichen 

Paradox  plausibel  machen  will.  Er  verdeckt  damit  den  Gegensatz» 
\m  zu  dem  bequemen  Schlufs  zu  kommen,  dafs  der  Stoß  nicht  nur 
das  Wesentliche,  sondern  überhaupt  nur  nöthig  sei:  was  denü 

ebenso  üalsch  ist  wie  das  vim  Schills  behauptete  Gegentheil  davon  ̂ ). 

2.  Fefsaler  Ctogeisati  in  der  oliJektiv-poetiselMa  Ansehanuig. 
Antik  und  Romantisch. 

344.  Nach  der  obigen  Erläuterung  über  die  poetischen  Kräfte 
und  das  Yerhältnifs  von  Stoff  und  Form  in  der  Poesie  wäre  jetzt 
zunächst  nach  den  Objekten  der  poetischen  Darstellung  und  nach 
der  darauf  zu  begründenden  Eintheilung  in  poetische  Gattungen 
zu  fragen.  Ersteren  Gegenstand  behandelt  Jean  Paul  aber  erst  viel 
später  (im  10.  und  11.  Programme),  und  da  er  dabei  Das,  was  er 
über  antike  und  romantische  Poesie  sagt,  voraussetzt,  so  müssen 
auch  wir  ihm  darin  um  so  mehr  folgen,  als  er  im  Eingange  ̂ um 
4.  Programme  eine  Eintheilung  der  Poesie  giebt;  Im  Allgemeinen 

ist  zu  bemerken,  dafs  das  4.  und  5.  Programm,  worin  hieven  ge- 
handelt wird,  nicht  nur  an  sich  durch  Reichthum  an  Gedanken,  son-^ 

dem  auch  besonders  durch  die  naheliegende  Vergleichung  mit  der 

Schiller'schen  Abhandlung  Ueber  naive  und  sentimentale  Dichtung^ 
hervorragendes  Interesse  gewähren.  Er  will  sich  „der  angenommen 

neu  „Klassifikation  fugen ̂   und  theilt  demgemäfs  die  Poesie  in 
griechische  (oder  plastische)  und  neuere  {romantische  oder  auch 

musikalische')  ein,  Dram^i,  Epos  und  Lyrik  nehmen  an  diesem  Ge- 
gensatz Theil.  Nach  dieser  formalen  Unterscheidung  zerfällt  dann 

die  Poesie  in  realer  Beziehung  oder  nach  dem  Stoffe  in  einen 

neuen  Gegensatz:  „entweder  das  Ideal  herrscht  im  Objekte  — 
^dann  ist  es  die  sogenannte  ernste  Poesie  — ,  oder  im  Subjekte  — 

»dann  wird's  die  komische,  welche  wieder  in  der  Laune  (wenigstens 
„mir)  lyrisch,  in  der  Ironie  oder  Parodie  episch,  im  Drama  als  bei- 

^des  erscheint.^  —  Lassen  wir  vorläufig  die  letztere  Eintheilung 

^}  Vielleicht  hat  sich  Jean  Faul  dahei  an  das  Wort  des  Aristoteles  erinnert^ 
<lflCi  es  anch  eine  „Poesie  ohne  Metrum**  gebe  (rrgl.  oben  S.  168),  aber  Aristoteles 
betost  ausdrücklich,  dafs  in  dem  Metrum  und  dem  Bythmns  nur  nicht  das  Wesen 

der  Poesie  liege«  da  es  auch  «metrische  Prosa"  gebe.  Das  Wahre  ist,  dafs  StoflT 
imd  Form  eine  vÖUig  einander  durchdringende  Einheit  bilden,  so  dafs  aUer  Stoff  in 
V«nn  aSdi  gMtaltel  und  aU«  Fonn  «tofiUch  beseelt  erscheint. 
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«uf  sich  beruhen  (wir  kommen  darauf  zurück),  sondern  halten  wir 

uns  für  jetzt  an  jenen  doppelten  Gegensatz  in  formaler  und  stoff- 
licher Beziehung,   den  Jean  Paul  also  in  keiner  Weise  entwickelt, 

sondern  als  bestehend  voraussetzt,  geschweige  denn,    dafs  er  das 
Wesen  aller  dieser  Begriffe,  ihre  gegenseitige  Begrenzung,  woraus 

•sich  z.  B.  die  objektive  Nothwendigkeit  der  drei  Formen  des  Dra- 

matischen, Epischen  und  Lyrischen  ergeben  könnte,  näher  zu  be- 
istimmen sucht:  so  erregt  der  zweite  Gegensatz,  wonach  auf  Grund 

der  Kategorien    der  Objektivität  und  Subjektivität  des  Ideals  das 
Tragische  vom  Komischen  unterscheiden  wird,  doch  von  vornherein 
Bedenken.     Zugegeben,  dafs   das  Komische  ein  subjektives  Moment 
in  sich  enthält,  so  ist  dasselbe  in  seinem  Gegensatz,  dem  Tragischen 

•oder,  wie  er  sagt;  dem    ̂ Ernsten^,   dessen  metaphysischer  Inhalt 
•das  Erhabene  bildet,  in  noch  höherem  Grade  enthalten.    In  ob- 

jektiver oder  stofflicher  Beziehung  ist  an  sich  nichts  sei  es  ernst 
sei   es  komisch:   sondern   es  wird  dies  erst  durch  seine  Beziehung 

zum  Subjekt     Grade  in  dem  leichten  XTebersprung  des  Erhabenen 

in^s  Komische  und  des  Komischen  in's   Rührende  liegt  der  Beweis, 
dafs  ihr  specifisches  Wesen  nicht  im  Stoff,  sondern  in  dessen  sub- 

jektiver Form  der  Anschauung  liegt.  —  Es  ist  nur  ein  scheinbares 
Auskunftsmittel,  wenn  Jean  Paul,  um  sich  der  strengeren  philoso- 
^phischen   Erörterung    dieser  Begriffe    zu  entziehen,    bemerkt,    daEs 
^über  Gegenstände,  worüber  unzählige  Bücher  geschrieben  werden, 

„man  nicht  einmal  so  viele  Zeilen  sagen  dürfe,  sondern  viel  weni- 

„ger^;  worauf  er  denn  nach  seiner  Art  abschweift  nach  Athen  xmd 
Otaheiti:  aber  nicht  die  Quantität  der  Bücher,  sondern  die  Qualität 

der  Wahrheit,   welche  darin   enthalten,  ist  maafsgebend  für  Fra- 
gen des  Gedankens.    So  verläist  er  denn  nach  jener  dürren  Klassi- 

fikation diese  im  eigentlichsten  Sinne  philosophischen  Probleme,  um 
«ich    seinem    geistreichen  Phantasiren   über  die  griechische  Poesie 
hinzugeben.     Was  er  darüber  sagt,  ist  glänzend,  tief,  wahr,  aber 
im  Grunde  nicht  neu:  es  kommt  nicht  über  die  Musterschilderung 

^es  griechischen  Lebens  bei  Winckelmann  hinaus,  den  er  übri- 
gens mehrfach  citirt. 
345.  Auch  die  Charakteristik  des  griechischen  Ideals  stimmt 

völlig  mit  der  Winckelmann'schen  überein,  nur  dafs  sie  hier  in 
mannigfachem  Schmuck  auftritt  Dieser  ganze  Abschnitt  (4  Pro- 
;gramme)  macht  gegenüber  der  einfachen,  aber  inhaltvollen  Darstellung 

Winckelmann's  den  Eindruck,  wie  etwa  eine  Liszfsche  Phantasie 

aber  ein  Schubert'sches  Lied:  er  ist  glänzend,  prachtvoll  durch  fibe^ 
iraschende  Bilder  und  Vergleichungen,    berauschend  fast;  aber  der 
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«igenüieke  'Kern,  das  Stückchen  echten  Goldes,  woraus  hier  so  viel 
Flittergold  geschlagen  ist,  gehört  doch  Winckelmann.  Redudren 

wir  daher  die  Jean  Paorsche  Phantasie  aber  das  Winckelmann'sche 
Thema  vom  griechischen, Ideal  auf  ihre  einfachen  Begriffsbestimmun- 

gen, so  erhalten  wir,  was  er  die  vier  Haupt/armen  der  grie- 
chischen Poesie  nennt:  1.  die  Objektivität;  2.  die  Schönheit 

oder  das  Ideal,  als  Einheit  des  Allgemeinmenschlichen  und  Edlen  (?) ; 
3.  die  heitere  Buhe;  4.  die  sittliche  Grazie.  Man  erkennt 

hier  nun  ohne  grofse  Muhe  die  Stufen  der  Winckelmann'schen  Be- 
stimmung der  Schönheit :  die  materielle  Schönheit  der  menschlichen 

Gestalt,  die  idealieche  Schönheit,  7U  welcher  jene  durch  das  Mo- 
ment der  Haltung  erhoben  wird,  und  die  Schönheit  des  Ausdrucks, 

welclie,  an  der  natürlichen  Schönheit  ihr  MaaTs  besitzend,  der  Ge- 
stalt den  Charakter  edler  Einfalt  und  stiüer  Grofse  verleiht  und 

welche  Winckelmann  zuweilen  auch  als  Grazie  bezeichnet  Der 

einzige  Unterschied  zwischen  den  beiden  Reihen  ist  der,  dafs  Jean 
Paul  die  von  Winckelmann  für  die  plastische  Schönheit  aufgestellten 
Kriterien  auf  die  poetische  überträgt.  Daher  auch  die  Hinzufugung 

des  Epithet  sittlich,  das  er  häufig  fnit  dem  dichterisch-Schönen  iden- 
ficirt.  Denn  haben  auch  Homer,  Sophokles  und  Herodot  ^ein 
^zartes,  scharfes  Licht  auf  jeden  Frevel  sowie  auf  jede  heilige  Scheu 

„und  Sitte  fallen  lassen^,  so  thaten  sie  dies  doch  mehr  aus  ästheti- 
schen als  moralischen  Gründen.  Das  SittUche  war  überhaupt  vom 

Äesthetischen  im  griechischem  Bewufstseinjgar  nicht  so  getrennt,  wie 
es  Jean  Paul  vom  modernen  Gesichtspunkt  aus  auffafst;  und  Das, 
was  wir  unter  moralisch  verstehen,  war  ihnen  gänzlich  fremd;  sie 
hatten  dafür  etwas  Besseres,  das  Ethos. 

346.  Ehe  Jean  Paul  zur  Bestimmung  des  Romantischen  über- 

geht, wirft  er  noch  einmal')  einen  Blick  auf  die  Antike,  um  sie 
von  ihrer  negativen  Seite  zu  betrachten ;  und  zwar  negativ  im  dop- 

pelten Sinne:  einmal,  sofern  wir,  vom  modernen  Reflexionspunkt, 

das  in  ihr  liegende  Positive  gleichsam  durch  Komparation  zum  Su- 

perlativ potenziren,  sodann  aber  auch  in  objektiver  Beziehung,  so- 
fern die  Antike,  als  difierenzlose,  aber  in  die  Grenzen  der  plastischen 

Gestaltung  eingeschlossene  Einheit  von  Innerlichkeit  und  Aeufser- 
lichkeit,  gegen  die  abstrakte  Unendlichkeit  der  mit  dem  Aeufseren 

in  Zwiespalt  gerathenen  Innerlichkeit  der  Romantik  einen  einseitigen 

Gegensatz  bildet.  Was  er  nach  beiden  Seiten  hin  sagt,  ist  ebenso  be- 
xnerkenswerth  durch  feine  Beobachtung  wie  vortrefflich  ausgedruckt 

0  A.  ft.  O.  Pr.  V,  S.  106. 43 



674 

In  eraterer  Beziehung  bemerkt  er:  ̂ Die  Griechen  erscheinen  al» 

^höhere  Todte  uns  heilig  und  verklärt^;  aber  wie  „die  schone  reiche 
„Einfalt  des  Kindes  nicht  das  zweite  Kind^  sondern  Den  bezaubert^ 
„der  sie  verloren^  so  sehen  wir  „in  den  griechischen  Knospen  mehr 
„zusammengedrungene  Fülle  als  sie  selber  konnten.  Ja  auf  se 
„bestimmte  Kleinigkeiten  erstreckt  sich  der  Zauber^  dafs  uns  der 

j^Olymp  und  der  Helikon  und  das  Tempethdl  schon  aufserhalb  de» 

„Gedichts '^  (durch  den  blofsen  Klang  des  Wortes)  „poetisch  glin- 
„zen>  weil  wir  sie  nicht  in  nackter  Gegenwart  vor  unsern 
„Fenstern  haben;  sowie  in  ähnlicher  Weise  Honigs  Milch  und 
„andre  arkadische  Worter  uns  als  Bilder  mehr  anziehen  denn  als 

„Urbilder^.  Das  ist  auTserordentlich  fein  und  schön  gefahlt.  In 
der  That»  die  Ferne  —  räumlich  und  zeitlich  —  ist  es,  die  um 

die  griechischen  Namensbezeichnungen  für  uns  ihren  poetischen  Zau-- 
berduft  webt,  und  wohl  auch  der  Umstand,  dafs  alle  diese  Namen 

sich  mit  unsern  schönsten  Jugenderinnerungen  verknüpfen  und  sie 
dadurch,  wie  diese  in  uns  selbst,  in  eine  poetische  Feme  rocken» 
Solchen  poetischen  Duft  sind  wir  nun  leicht  geneigt  der  griechischen 
Anschauung  selber  zu  leihen,  was  aber  doch  nur  eine  poetische 

Fiction  ist.  —  Femer  „vermengt  man^  —  bemerkt  Jeui  Paul  — 
„das  griechische  Maximum  der  Plastik  (und  Malerei^  —  setzt  er 
irrig,  nach  der  damaligen  Anschauungsweise,  hinzu)  „mit  dem  Maxi- 

mum der  Poesie.  Die  körperliche  Schönheit  hat  Grenzen  der  Vollen- 
„düng,  die  keine  Zeit  weiter  rucken  kann. ..  hingegen  sowohl  den 
„äufseren  als  inneren  Stoff  der  Poesie  häufen  Jahrhunderte  reiche 

„auf^.  Dies  möchte  man  nun  nicht  so  unbedingt  unterschreiben. 
Die  Schönheit  der  körperlichen  Gestalt  ist  als  Ausdruck  von  Ideen 
ebenso  unendlich,  wie  die  Schönheit  der  Sprache;  und  das  Beispiel, 
was  Jean  Paul  anfährt,  dafs  man  ^richtiger  sagen  könne,  dieser 

y^ApoUo  ist  die  schönste  Gestalt,  als :  dieses  Gedicht  ist  das  schönste 

„Gedicht^,  leidet  an  dem  logischen  Fehler,  dafs  im  ersten  Satz  eine 
bestimmte  Idee  der  plastischen  Schönheit  angeführt  wird,  während 
im  zweiten  schlechthin  von  Gedicht  die  Rede  ist  Setzen  wir  daher 

z.  B.  statt  Apollo:  Venus  und  statt  Gedicht:  Gedicht  über  die  Liebe, 
80  möchte  es  wohl  nicht  zweifelhaft  sein,  dafs  man  in  beiden  Fällen 

mit  gleichem  Recht  von  einem  ̂ schönsten  Werke^  sprechen  könnte^ 
—  Weiterhin  kritisirt  er  dann  die  Schill  er' sehe  Theorie  vom  Ge- 

gensatz der  naiven  und  sentimentalen  Poesie,  nicht  ohne  Mifsver- 

ständlichkeit  und  Ungerechtigkeit  gegen  den  Schiller*schen  Gedanken, 
indem  er  dafür  objektiv  und  subjektiv  vorschlägt,  um  dann  im  fol- 

genden §  auf  die  Quelle  und  das  Wesen  der  romantischen  Poesie 
einzugehen. 
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347.  „Ursprung  und  Charakter  der  ganzen  neueren  Poesie 
,Iafst  sich  so  leicht  aus  dem  Christenthum  ableiten,  daTs  man][die 

^romatische  ebensogut  die  christliche  nennen  konnte.  Das  Christen- 

„thum  vertilgte  y  "wie  ein  jüngster  Tag,  die  ganze  Sinnen  weit  mit 
„allen  ihren  Reizen,  sie^  (es)  „drückte  sie  zu  einem  Grabeshugel, 
„zu  einer  Himmels-Staffel  und  -Schwelle  zusammen  und  setzte  eine 
^neue  Geister -Welt  an  die  Stelle...  Alle  Erden -Gegenwart  ward 
„zur  Himmels-Zukunft  verfluchtigt.  Was  blieb  nun  dem  poetischen 
,  Geiste  nach  diesem  Einsturz  der  aufseren  Welt  noch  fibrig?  —  Die, 
„worin  sie  einstürzte,  die  innere.  Der  Geist  stieg  in  sich  und 
„seine  Nacht  und  sah  Geister.  Da  aber  die  Endlichkeit  nur  an 

„Körpern  haftet  und  da  in  Geistern  alles  unendlich  ist  oder  unge- 
„endigt:  so  blühte  in  der  Poesie  das  Reich  des  Unendlichen  über 
«der  Brandstätte  der  Endlichkeit  auf . . .  Statt  der  griechischen 
„heiteren  Freude  erschien  entweder  unendliche  Sehnsucht  oder  die 

^unaussprechliche  Seligkeit^.  —  Wir  führen  diese  Stelle  mit  gerin- 
gen Auslassungen  im  Zusammenhange  an,  weil  in  ihr  sich  die  An- 

schauung Jean  Paul's  in  sonst  ungewohnter  Schärfe  und  Klarheit 
darlegt.  Alles  Weitere  besteht  fast  nur  aus  geistreichen  Variationen 
Sber  dies  Thema:  er  spricht  dann  vom  Aberglauben  und  dessen 
Poesie  und  führt  Beispiele  der  Ramantik  an,  wobei  er  Shakespeare 
Schiller,  Herder,  Tieck,  Göthe  u.  s.  f.  erwähnt,  und  schliefst 

mit  dem  Gleichnifs,  dafs  9,die  plastische  Sonne  einförmig  wie  das 
Wachen  leuchte,  der  romantische  Mond  aber  veränderlich  schim- 

„mere  wie  das  Träumen^.  —  Allerdings,  und  aus  dem  letzten 
Gleichnifs  geht  dies  am  deutlichsten  hervor,  wird  der  Gegensatz 
zwischen  antik-klassischer  und  moderner  Poesie  durch  diesen  Ge- 

gensatz der  plastischen  und  romantischen  Poesie  noch  viel  weniger 

erschöpft  als  durch  den  Schiller'schen  der  naiven  und  sentimentalen 
Dichtung,  weil  hier  wenigstens  die  Elemente  richtig  angedeutet  sind. 

Wer  wollte  z.  B.  Shakespeare^s  Dramen,  die  vom  realsten,  plastisch- 
sten Leben  strotzen,  auf  Mondscheinpoesie  oder  blofse  Traumdichr 

tung  beschränken,  obschon  er  auch  darin  Meister  ist.  Ebenso  ist 
die  Identificirung  des  romantischen  mit  dem  christlichen  Element 
BOT  hinsichtlich  des  gemeinsamen  Ursprungs  stichhaltig;  denn 
wie  die  christliche  Malerei  sich  nach  ihrem  Kulminiren  im  15.  Jahr- 

hundert von  dem  geistlichen  Inhalt,  an  den  sie  bis  dahin  gebunden 
war,  emancipirte,  so  auch  die  Poesie  und  noch  früher  als  jene. 
Erschöpft  wird  also  dieser  Begriffsgegensatz  dadurch  nicht;  aber  im 
Wesentlichen  ist  er  immerhin  wahr,  so  wahr,  dafs  selbst  Hegel 
diesen  Unterschied  festgehalten  hat,  indem  er  die  Malerei,  als  die 

43* 



676 

wesentlich  christliche  Kunst,  geradezu  die  romantische  nennt.  Es  ist 

hier  nun  nicht  der  Ort,  diese  schwierige  Frage  näher  zu  erörtern^), 
doch  mufste  das  Lfickenhafte  der  Jean  PauFschen  Erörterung  ange- 

merkt werden  9  weil  darauf  die  Forderung  einer  tieferen  Erfassung 
des  Begriffs  sich  gründet. 

Zu  bemerken  ist  noch,  dafs  er  nach  der  obigen  Erörterung  auch 
eine  kurze  Anwendung  derselben  auf  die  drei  Gattungen  der  Poesie 
macht,  aber  auch  hier  ohne  weitere  Entwicklung  in  ganz  schemar 
tischer  Weise.  Er  sagt:  ̂ Wendet  man  das  Romantische  auf  die 
^Dichtungsarten  an,  so  wird  das  Lyrische  dadurch  «^nfimentoZ,  das 
^Epische  j?Aanto«tt9cA,  wie  das  Märchen,  der  Traum^  der  Roman (!), 

^das  Drama  beides,  weil  es  eigentlich  die  Vereinigung  beider  Dich- 

„tungsarten  ist^.  Man  braucht  nur  wieder  an  Shakespeare  oder  auch 
an  Göthe  zu  erinnern,  um  sich  die  Schiefheit  dieser  Klassifikation 

sofort  zum  BewuTstsein  zu  bringen,  denn  nach  derselben  würde 
also  Shakespeare  als  romantischer  Dramatiker  eine  Komposition  aus 
Sentimentalität  und  Phantastik  sein;  zwei  Eigenschaften,  die  grade 
ihm  am  allerwenigsten  wesentlich  sind,  wenigstens  gewifs  nicht  seine 
dramatische  Gröfse  ausmachen. 

3.    Stofllieher  Gegfensatz  in  der  objektiy-poetisclien  inscliaaiuig: 
Ckarakiere  und  OeMchichti/abeL 

348.  Es  wurde  bereits  oben  bemerkt,  dafs  wohl  zu  unterschei- 
den sei  zwischen  Formen  der  Poesie  und  Formen  der  dichterischen 

Anschauung;  jene  geben  die  unterschiede  der  Dichtungsarten  (Epos, 
Lyrik  u.  s.  f.),  diese  den  Gegensatz  zwischen  Antik  und  Modern  oder 
wenn  man  will :  Klassisch  und  Romantisch.  Was  hier  in  der  Ueber- 

schrift  als  ̂ stofflicher  Gegensatz  der  poetischen  Anschauung^  bezeich- 
net ist,  bezieht  sich  also  nicht  auf  die  specifischen  Stoffe  der  verschie- 

denen Dichtungsarten,  sondern  letztere  nehmen  ebenso  an  diesem  stoff- 
lichen Gegensatz  wie  an  jenem  formalen  Theil.  Dies  ist  vorzubemer- 

ken,  um  Jean  Paul,  der  bei  allen  diesen  Gegensätzen  zugleich  von 

Drama,  Epos  und  Lyrik  spricht  —  freilich  ohne  ihr  differentes  Wesen 
tiefer  zu  begründen  —  gegen  den  Vorwurf  der  Inkonsequenz  zu  schützen. 
—  Eine  andere  Inkonsequenz  freilich  läfst  sich  von  ihm  nicht  ab- 

wälzen, die  sein  Werk  völlig  zerreifst;  diese  besteht  darin,  dafs  er 

nach  der  obigen  Erörterung  über  den  Gegensatz  von  Antik  und  Ro- 
mantisch —  statt  nun  entweder  in  die  am  Schlufs  des  III.  Programms 

>)  Diese  SrSrtenmg  gehört  in  die  Philosophie  dtr  Kunst,  welche  den  Inhalt  dci dritten  Bandes  nnsers  Werks  bildet. 
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berfihrten  Unterscliiede  des  Lyrischen^  Epischen  und  Drama- 
tischen anf  Grund  jenes  Gegensatzes  näher  einzugehen,  d.  h.  die 

antike  Lyrik  gegen  die  romantische^  das  antike  Epos  gegen  das  mo- 
derne und  ebenso  das  Drama  der  Griechen  gegen  das  neuere  in 

ihrem  substanziellen  wie  formellen  Charakter  zu  schildern^  oder  aber 

zavor  zum  stofflichen  Gegensatz  überzugehen  —  diese  ganze  Frage, 
für  deren  Losung  kaum  die  Elemente  angegeben  waren,  plötzlich 
fallen  läfst,  um  (im  lY.  Programme)  einen  ganz  andern  Gegensatz, 
welcher  nicht  mehr  der  objektiven  Anschauung  angehört,  sondern 
der  subjektiven,  nämlich  den  Gegensatz  des  Erhabenen  und 
Komischen,  in  Betracht  zu  ziehen.  Er  beginnt,  ohne  auch  nur  einen 

Versuch  der  Einleitung  zu  machen  —  die  vorhin*)  citirten  Worte 
Bchliefsen  das  Y.  Programm  — ,  sogleich  mit  einer  Definition  des  Lä- 

cherlichen und  nimmt  damit  den  Faden  einer  ganz  neuen  Gedankenent- 
wicklung auf.  Dieser  plötzliche  Uebefgang  zum  Lächerlichen  ist  so 

völlig  abrupt,  dafs  wir  diesen  ganzen  Abschnitt,  welcher  sich  von 

der  Mitte  des  ersten  Bandes  bis  fast  zur  Mitte  des  zweiten,  näm- 
lich durch  5  Programme  hindurch,  erstreckt,  vorläufig  überschlagen, 

um  sogleich  zum  X.  Programm  überzugehen;  denn  hier  bricht  er 
in  derselben  abrupten  Weise  mit  dem  Witz  ab,  um  ebenso  plötzlich 
wieder  zu  der  objektiven  Anschauung  und  zwar  zu  den  Stoffen 
derselben,  nämlich  zu  den  Charakteren  und  der  Geschichts/abel, 

überzuspringen  ̂ ). 
349.  Schon  Aristoteles  und  nach  ihm  Lessing  prüfen  das  Yer- 

hältnifs  der  beiden  Elemente  der  stofflichen  Poesie  (d.  h.  des  Dra- 
mas und  des  Epos),  nämlich  der  Fabel,  welche  zugleich  die  Basis 

und  den  Bahmen  der  Handlung  bildet,  und  der  Charaktere,  welche 
sich  innerhalb  dieses  Rahmens  auf  dieser  Basis  bewegen,  in  sehr 

eingehender  Weise.  —  Handlung  schlechthin  ist  das  Allgemeine; 
in  und  an  ihr  unterscheiden  sich  dann  die  beiden  Seiten  des  Ge- 
scheJiejis  und  des  Thuna.  Das  Geschichtliche  fällt  der  Fabel,  die 

That  dem  Charakter  anheim,  dessen  Thun  (und  Leiden)  einerseits 
durch  jenes  Geschehen,  andrerseits  durch  seine  Natur  bedingt  ist. 
Es  handelt  sich  also  für  die  Wahl  eines  poetischen  Stoffs  zunächst 
um  Das,  was  geschildert  werden  soll,  nämlich  dieser  bestimmte 
Charakter,  sodann  um  die  Fabel,  nämlich  dafs  sie  so  geartet  sei^ 
dars  sich  an  und  in  ihr  der  Charakter  in  innerlich  nothwendiger 
Weise  zu  entwickeln  und  nach  seinen  verschiedenen  Seiten  darzu- 

stellen auch  äulserlich  befähigt  und  genöthigt  werde. 

')  Oben  am  SchloTs  von  847.  —  ')  Vergl.  die  üebenicht  auf  S.  664. 
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Diese  das  allgemeine  YerhaltniTs  der  beiden  stofflichen  Ele- 

jpaente  der  poetischen  Anschauung  —  ohne  nähere  Unterscheidung 
der  besonderen  Stellung,  die  sie  im  Drama  und  Epos  einnehmen  — 
bestimmende  Vorbemerkung  fehlt  nun  bei  Jean  Paul.  Vielmehr 
geht  er,  den  Charakter  als  gegebenes  Element  voraussetzend,  sofort 

zur  näheren  Bestimmung  desselben  fort.  Er  beginnt  mit  der  Be- 
merkung, es  sei  „nichts  seltener  und  schwerer  in  der  Dichtkunst 

„als  wahre  Charaktere,  ausgenommen  starke  und  grofse^,  fuhrt 
also  nicht  nur  überhaupt  den  Begriff  des  „Charakters^  als  selbst- 
yerständlich,  sondern  sogar  dessen  Unterschiede  ein,  ohne  irgend 
eine  Entwicklung  derselben.  Es  fallt  ihm  nicht  ein,  dafs  Jemand 
fragen  könnte,  welche  Nothwendigkeit  denn  der  Charakter  eigentlich 
für  die  Dichtung  habe  und  warum  überhaupt  davon  die  Bede  sei; 

sondern  der  Inhalt  dieses  Begriffs  wird  einfach  als  bekannt  voraus- 
gesetzt. Dabei  giebt  er  sich  aber  den  Anschein,  als  ob  er  sehr 

gründlich  zu  verfahren  beabsichtige:  er  wolle,  ehe  er  „untersuche, 
„wie  der  Dichter  Charaktere  bilde,  erst  fragen,  wie  wir  überhaupt 

„zum  Begriffe  derselben  kommen^.  Selbst  dieser  Plural  Charaktere 
statt  des  Singulars  ist  für  ihn  charakteristisch:  er  hat  eben  nie  den 

Begriff  selbst,  sondern  die  Vorstellung  seiner  konkreten  Sonderge- 
staltungen vor  Augen.  Die  Definition,  dafs  „der  Charakter  blos  die 

„Brechung  und  Farbe  sei,  welche  der  Strahl  des  Willens  annimmt^ 
und  dafs  „alle  andern  geistigen  Zusätze,  wie  Verstand,  Witz  u.  s.  f. 

„jene  Farbe  nur  erhöhen  oder  vertiefen,  nicht  erschaffen  können^, 
ist  daher,  abgesehen  davon,  dafs  sie  nur  einen  Vergleich  und  keine 
Erklärung  enthält,  durchaus  einseitig,  ja  geradezu  falsch.  Wäre 
blos  der  WiUe  das  den  Charakter  bestimmende  Moment,  so  gäbe 
es  höchstens  erhabene  Charaktere,  und  das  Pathos  wäre  nichts  als 

passiver  Widerstand^,  d.  h.  die  Ruhe  im  Leiden.  Sondern  es  sind 
zwei  gleich  berechtigte  Elemente,  die  als  entgegengesetzte  in  ihrer 
Mischung  ein  Produkt  bilden,  welches  Charakter  heifst,  und  das 

eben  dieser  Mischung  halber  eine  unendliche  Mannigfaltigkeit  zu- 
laTst;  diese  entgegengesetzten  Elemente  sind:  Wille  und  Tempe- 

rament, d.  h.  Freiheit  und  Nothwendigkeit  der  menschlichen  Na- 
tur, Vernunft  und  Leidenschaft,  oder  wie  man  diesen  Gegensatz  nun 

fassen  mag.  Was  daher  Jean  Paul,  der  nur  das  eine  als  wesent* 
lieh  angiebt,  nämlich  den  Willen,  darüber  sagt»  ist  zum  Theil  seiner 
eigenen  Definition  widersprechend.  Er  spricht  z.  B.  von  mtz^en^ 

poetischen  u.  s.  f.  Charakteren,  ohne  zu  überlegen/  dafs  diese  Bezeich- 
nungen mit  dem  Willen  nichts,  mit  der  Naturanlage  und  Neigung 

Alles  zu  thun  haben.    Grade  die  fundamentalen  Unterschiede  des 
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Charakters  erhalten  •—  um  in  Jean  PanFs  Bilde  zu  reden  —  ihre 
Grundfarbe  durch  ein  Element»  das  vom  Willen  unabhängig  ist» 
nam]ich]^  durch  das  Temperament ,  die  Gemüthsanlage.  Gegenüber 
der  Jean  Paurachen  Erklärung  ist  mithin  yielmehr  umgekehrt  zu 
sagen,  dafs  der  Strahl  der  Naturanlage  es  sei,  welcher  durch  den 
Willen  gefärbt  erscheine.  In  dem  Produkt,  das  vir  Charakter 
nennen,  haben  die  beiden  Faktoren  eine  unendlich  yerschiedene 

Stellung  zu  einander,  aber,  da  sie  stets  in  Wechselbeziehung  ste- 
hen müssen,  um  ein  Produkt  zu  erzeugen,  so  nimmt  diese  die  Form 

eines  Verhältnisses  an,  welches  durch  das  grSfsere  oder  gerin- 
gere Ueberwiegen  des  einen  Elements  über  das  andere,  bez.  durch 

Ausgleichung  beider  bestimmt  wird.  In  letzterem  Falle,  d.  h.  bei 
dem  (sehr  seltenen)  Gleichgewicht  zwischen  Naturanlage  und  Willen 

entsteht  jener  „harmonische  Charakter^,  welcher  von  Schiller  als 
das  Ideal  der  ästhetischen  Erziehung  geschildert  wird.  Ueberwiegt 
der  Wille,  so  heifst  der  Charakter  stark,  überwiegt  die  Neigung,  so 

heifst  er,  wenn  dieses  Ueberwiegen  nur  in  einem  Mangel  an  Willens- 
kraft beruht,  schwach,  wenn  es  dagegen  in  einer  besonderen  Heftig- 

keit des  Temperaments  beruht,  leidenschaftlich.  So  sind  —  obschon 
der  Exponent  des  Verhältnisses  bei  beiden  derselbe  sein  kann  — 

schwache  Charaktere  nicht  nothwendig  leidenschaftliche  und  umge- 
kehrt; aber  der  Unterschied  besteht  doch  nur  auf  einer  quantitativen 

Steigerung  des  Verhältnisses.  Wenn  Jean  Paul  auch  \on  poetischen 
Charakteren  spricht,  wozu  also  die  prosaischen  den  Gegensatz  bilden 
würden,  so  erkennt  man  schon  hieraus,  dals  der  Ausdruck  nicht 

korrekt  ist.  Ob  poetisch  oder  prosaisch,  ist  wesentlich  Anlage,  und 

darum  spricht  man  richtiger  von  poetischen  und  prosaischen  NatU" 
ren.  So  kann  man  auch  von  leidenschaftlichen  Naturen  sprechen, 
weil  darin  die  Naturanlage  überwiegt;  eine  starke  Natur,  wenn  man 
stark  unter  dem  sittlichem  Gesichtspunkt  betrachtet,  ist  dagegen  ein 
Widerspruch,  weil  solche  Stärke  sich  gerade  gegen  die  Natur  richtet 
und  nur  in  der  Ueberwindung  derselben  ihre  Kraft  bethätigt.  Für 
die  Vorstellung  kann  man  jene  beiden  Elemente  in  ihrer  eigenarti- 

gen Stellung  zu  einander  als  das  männliche  (zeugende)  und  weib- 
liche (empfangende)  Princip  des  Charakters  bezeichnen,  der^  als 

lebendiges  Produkt  aus  ihrer  Verbindung  hervorgehend,  selber  dann 
entweder  die  Züge  des  Vaters  oder  der  Mutter  oder  beider  trägt 

350.  Die  jFrage  nun,  „wie  wir  überhaupt  zum  Begriff  des 

Charakters  kommen^,  ist  an  sich  schon  unrichtig  gestellt,  weil  sie 
den  Begriff  als  in  uns  existirend  voraussetzt  und' nur  nach  der  Art 
Beiner  Entstehung  fragt;  sie  wird  aber  auch  unrichtig  beantwortet^ 



680 

sofern  Jean  Paul  nicht  die  begriffliche  Genesis,  sondern  die  empiri-- 
sehe  darunter  versteht.    Die  Ansbeute  dieser  ganzen  Erörtening  ist 

daher  bei  ihm  trotz  geistvoller  Pointen  nnd  wirklich  feiner  psycho- 
logischer Bemerkungen  in  der  That  nur  dürftig.  —  Bei  der  Frage 

nach  der  ̂ Entstehung  der  poetischen  Charaktere^^  beginnt  er  wied^ 
dem  Anschein  nach  ganz  gründlich;   es  seien  daran  ,)Vier  Seiten 

^zu  prüfen :  ihre  Entstehung,  ihre  Materie,  ihre  Form  und  ihre  tech* 

„nische  Darstellung^.    Warum  aber  grade  diese  und  nicht  andere, 
warunx  nicht  noch  mehre,  sondern  nur  diese  (als  den  Begriff  er- 

schöpfend), bleibt  unbegründet.    Die  Entstehung  (in  der  Phantasie 
des  Dichters)  sei  blitzartig  und  von  jeder  Erfahrung  unabhängige 
gleichsam  divinatorisches  Produkt  des  Genius.    „Grofse  Dichter  sind 
,,im  Leben   eben   nicht  als  grofse  Menschenkenner  bekannt .  . . ., 
^gleichwohl   machte   Göthe   seinen  Götz   von  Berlichingen  als  ein 

„Jüngling^.    Bei  dem  zweiten  Punkte,  der  Materie  der  Charaktere, 
behandelt  er  die  Frage  über  die  Zulassigkeit  der  ,,rein  vollkommenen 

„und    rein   unvollkommenen  Charaktere^  und  entscheidet  sich  far 
„die  Nothwendigkeit  der  ersteren  und  die  ünzulassigkeit  der  zweiten^ 
und  zwar  wesentlich  aus  GrundenTsittlioher  Wirkung^).  —  Als  Form 
des  Charakters  bezeichnet  er  „die  Allgemeinheit  im  Besondem,  alle- 

„gorische  und  symbolische  Individualität^.   Dies  ist  ein  guter  Aus- 
druck:  der  Charakter  ist  scharfe  Individualitat,   bestimmte  Persön- 
lichkeit und  doch  zugleich  Repräsentant  einer  Gattung.    Der  Geizige^ 

der  Spieler  u.  s.  f.  müssen  zugleich  dieser  geizige  Mensch  u.  s  L 
sein  und  doch  auch  den  Geiz  selbst  symbolisiren.    Sehr  richtig  zeigt 
Jean  Paul,  dafs  bei  den  Griechen  das  individualisirende  Elejnent 

gegen  das  Repräsentative  zurücktrat,  während  es  z.  B.  bei  Shake- 
speare umgekehrt  ist.     Schiller   ist  ebenfalls  repräsentativer  oder^ 

wenn  man  will,  idealer,  d.  h.  abstrakter  als  Göthe.    Fein  ist  auch 

die  Bemerkung,  dafs  die  Griechen  in  der  Darstellung  weiblicher  Charak- 
tere über  den  Neueren  stehen,  z.  B.  Penelope,  Antiffone,  Ipkigenie 

u.  s.  f.,  die  ̂ als  die  frühsten  Madonnen  dastehen^;  auch  der  Grund, 
dafs  „das  Weib  niemals  so  individuell  werde  als  der  Mann*^,  also 
dem  idealen  Gattungsbegriff  näher  stehe,  zeugt  von  tiefem  Verstand* 
nifs  der  weiblichen  Natur.  —  Hinsichtlich  der  technischen  DarateUung 
eines  Charakters  bemerkt  Jean  Paul,   dafs   sie  „auf  zwei  Punkten 
„beruhe,   auf  seiner  Zttaammenaetzung  und  auf  der  Geachidktefabdf 

„welche  entweder  sich  an  ihm,  pder  an  welcher  er  sich  entwickelt*» 

>}  A.  a.  0.  II,  S.  872.  Um  wie  viel  tiefer  ist  dagegen  die  »risteielitelie 
Anffasenng,  d^is  beiderlei  Arten  für  die  Tragödie  nnbraachbar  seien.  (VergL  cb«B 
8.  164  und  besonders  8.  166  in  der  Mitte.) 
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So  kommt  er  hier,  am  ScUufs  seiner  Erörterung,  doch  endlich 
auf  die  nofhwendigen  Elemente,  von  denen  er  hätte  ausgehen  sollen,, 
nämlich  auf  die  nothwendige  Beziehung  des  Charakters  in  seiner 
Erscheinung  zu  der  Qeschichtsfabel,  als  Basis  und  Rahmen  seiner 
Entwicklung,  und  auf  seine  Zusammensetzung,  Es  ist  mithin  jetzt 

nicht  mehr  der  Wale  allein,  sondern  ein  anderes  nothwendiges  Mo- 
ment, womit  dieser  Wille  sich  zusammensetzt,  d.  h.  womit  er  zu^ 

sammen wirkt.  Er  spricht  von  einer  Grundfarbe,  die  jeder  Charak- 
ter zeigen  müsse;  aber  als  hätte  er  den  Wülen  ganz  vergessen^ 

kommt  er  nach  seitenlangen  Gleichnissen  und  Beispielen,  an  denen 
er  sich  selbst  aufzuklären  sucht,  dazu,  dafs  dieses  vinculum  sub- 

HanHale  in  dem  ̂ Herzen  und  Gemüth  eines  Charakters^  liege» 
Trotz  dieses  augenblicklichen  Lichtstrahls  des  Denkens  bleibt  aber 
doch  im  Ganzen  die  frühere  unbestimmte  Dämmerung  bestehen. 

Er  sagt  z.  B.:  ̂ der  Charakter  sei  Liebe,  so  kann  er  zwischen  gött- 

jlicher  Aufopferung  (durch  den  Willen)  ̂ und  menschlicher  Er- 
^schlaflfung*  (durch  den  Mangel  an  Willenskraft)  „oscilliren**.  Sehr 
richtig;  aber  folgt  denn  nicht  gerade  hieraus,  dafs  der  Character 
seiner  Grundfarbe  nach  nicht  durch  den  Willen,  sondern  durch  die 
Naturanlage  gegeben  sei,  welche  durch  ihr  VerhältnlTs  zum  Willen 

nur  näher  bestimmt,  d.  h.  individualisirt  wird?  — 

-351.    Im  XL  Programme  behandelt  nun  Jean  Paul   die  Ge^ 
Schichtsfabel  des  Dramas  und  Epos\    aber  auch  hier  giebt  er  keine 

Erläuterung  oder  Definition  der  Sache  selbst,  sondern  setzt  wie  ge- 
wöhnlich ihre  Nothwendigkeit,  ja  ihren  Begriff  selbst  voraus.    Er 

wendet  sich  gleich  anfangs  mit  Recht  gegen  Herder,    der,    weil 
„ohne  Geschichte  kein  Charakter  etwas  vermöge,  jeder  Zufall  alles 

^zertrennen  könne  u.  s.  f.^,  die  Fabel  über  die  Charakteristik  setze. 
Mit  demselben  Recht  könnte  man  jede  äufsere  Veranlassung,  z.  B. 
dafs  ein  Funken  in  ein  PulverfaTs  fallt,  als  die  Ursache  der  Kraft- 

äuTserung,  hier  also  der  Explosion,  betrachten.    In  einem  Sandhau- 
fen freilich  kann  man  ein  ganzes  Feuer  anzünden  und  er  wird  sich 

nicht  rühren.    Die  Ursache,   d.  h.  das  Primäre,  liegt  also  da,  wo 
die  Kraft  liegt.     Allerdings  ist  sie  nur  dynamisch  vorhanden,    so 
lange  der  Anstofs  fehlt,  der  sie  zur  energischen  Entwicklung  treibt, 
&ber  Das,  was  diesen  Anstofs  giebt,  die  Fabel,  ist  doch  für  diese 
Entwicklung  selbst  nur  ein  zufälliger  An lafs.    Sehr  richtig  bemerkt 
daher  Jean  Paul,   dafs   „wie  in  der  Wirklichkeit  eben  der  Geist, 
^obwohl  in  der  Erscheinung  später,  doch  früher  war  im  Wirken  als 

«die  Materie*',  so  müsse  auch  der  Charakter  in  der  poetischen  Dar^ 
Stellung  das  Principielle  sein;  nur  vetwechselt  er  dabei  das  begriffe 
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Uche  mit  dem  zeitlichen  Priüs.  Aber  er  setzt  hinzu,  dafs  «ohne 

j^innere  Noth wendigkeit  die  Poesie  ein  Fieber*^  sei;  „nichts  aber  sei 
„nothwendig  als  das  Freie  und  durch  Geister  komme  Bestimmung 

^in's  Unbestimmte  des  Mechanischen^  . . .  „Die  todte  Materie  des 
^Zufalls  ist  der  ganzen  Willkür  des  Dichters  unter  die  bildende 

„Hand  gegeben^.  Hierdurch  wird  die  Sache  indefs  wieder  etwas 
unklar.  Denn  die  Fabel  hat  ihre  Nothwendigkeit  ebenfalls  fSr  sich, 
nach  dem  Gesetz  der  objektiven  Wahrscheinlichkeit.  Dafs  darin 
dem  Zufall  möglichst  wenig  Spielraum  eingeräumt  wird,  gerade  dies 

macht  die  Einwirkung  des  aufserlich  Thatsachlichen  auf  den  Charak- 
ter zu  einer  noth  wendigen,  den  AnlaTs  zum  Anstofs,  und  der  dar- 
aus sich  entwickelnde  Konflikt  wird^  z.  B.  in  der  Tragödie,  gerade 

«US  diesem  Kampf  zweier  Nothwendigkeiten,  nämlich  der  objektiven 
der  Fabel  und  der  subjektiven  des  Charakters,  zu  einem  tragischen. 
Sobald  der  Zuschauer  merkt,  dafs  die  Fabel  nach  dem  Charakter 

gemodelt  und  nicht  dieser  durch  jene  mit  äufserlicher  Nothwendig- 
keit bestimmt  wird,  hört  mit  dem  Gefühl  dieser  Nothwendigkeit 

auch  das  Interesse  auf.  Bei  Jean  Paul  bleibt  dies  ziemlich  im 
Unklaren. 

852.  Er  geht  dann  in  den  folgenden  §§  auf  das  Verhdünifi 
des  Dramas  zum  Epos  fiber,  wohin  wir  ihm  trotz  der  Fälle  von 
tief  in  das  Wesen  der  Dichtung  eindringenden  Bemerkungen  nicht 

folgen  können,  weil  diese  Fragen  schon  allzusehr  in^s  Detail  der 
Kunsttheorie  fallen.  Auch  was  er  im  XII.  Progranmie  fiber  den 
Moman  sagt,  betrifft  fast  nur^das  eigentlich  Handwerkliche  der  Sache; 
er  schildert  zwar  die  verschiedenen  Arten  der  Romandichtung,  den 

dramatischen^  epischen  u.  s.  f.  Roman  ̂   allein  den  eigentlichen  Kern 

bilden  doch  die  „Winke  und  Regeln  für  Romanschreiber **,  die  zwar 
vielfach  mit  belehrenden  kritischen  Bemerkungen  untermischt  sind, 
schliefslich  aber  doch  mehr  den  Mann  von  Fach  als  den  Philosophen 
offenbaren  und  interessiren.  Es  ist  aufserordentlich  viel  Wahres 

darin,  aber  es  wird  als  solches  nur  behauptet,  nicht  entwickelt  oder 
bewiesen.  — 

Den  Schlufs  dieses  (2.)  Bandes  bilden  dann  noch  zwei  Pro* 
gramme  über  den  Sljfl  oder  die  Darstellung  und  Fragment  über  die 

deutsche  Sprache;  ein  Thema,  das  dann,^  untermischt  mit  mannig- 
fachen, ziemlich  willkürlichen  Abschweifungen,  im  dritten  Bande 

unter  der  Form  von  „drei  Vorlesungen  in  Leipzig^,  in  einw  Weise 
yariirt  wird,  welche  den  Philosophen  fast  ganz  hinter  den  in  ba- 

xocken  Sprüngen  sich  ergehenden  geistvollen  Humoristiker  zurfick- 
treten   lassen   und  schliefslich  in  eine  phantastische  Apologie  der 
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Poesie  Herder^s  ausmünden,  die  einen  ziemlicli  sentimentalen  Bei» 
geschmack  hat.  Einiges  daraus,  z.  B.  über  die  Darstellung  des  rein 

Sinnlichen  und  Ekelhaften,  das  an  Schiller's  „Gedanken  fiber  den 
,  Gebrauch  des  Gemeinen  und  Niedrigen  in  der  Eunst^  erinnert, 
wird  unten  an  betreffender  Stelle  erwähnt  werden.  —  Es  bleibt  uns 

nun  noch  eine  kurze  Rückschau  übrig  auf  Das,  was  den  Hauptab- 
schnitt der  Vorschule  der  Aesihetik  bildet  und  daher  auch  von  Jean 

Paul,  obwohl  ohne  Zusammenhang  mit  dem  Voraufgehenden  und 
Nachfolgenden^  in  die  Mitte  des  ganzen  Werkes  gesetzt  ist,  nämlich 

seine  Abhandlung  über  das  Komische  und  dessen  verschiedene  Ge- 
staltungsformen. 

4.    Gegensatz  in  der  snbjektiy-poetiselien  Anseliauiuig: 
ia$  Erhabene  und  äoM  KomtMche. 

353.  Es  ist  schon  oben*)  in  der  allgemeinen  Charakteristik 
des  Jean  PauFschen  Werkes  bemerkt,  dafs  auch  die  subjektive 
Seite  der  poetischen  Anschauung  nach  den  beiden  Momenten  der 
Form  und  des  Stoffs  in  besondere  Unterschiede  sich  gliedert  Die 
formalen  unterschiede  betreffen  Das,  was  Jean  Paul  im  Anfange 

seines  Werks  behandelt,  nämlich  die  poetischen  Kräfte  oder  die  For- 
men der  Phantasie,  als  der  allgemeinen  Thätigkeit  des  poetischen 

Asschauens,  die  stofflichen  unterschiede  enthalten  die  Beziehung 
dieser  Formen  auf  das  Objekt  Es  ist,  eben  weil  hier  das  Objekt, 
wenn  auch  nur  schlechthin  als  Substrat  der  subjektiven  Anschauung, 
in  Frage  kommt,  erklärlich,  wie  der  Gegensatz  des  Erhabenen  und 
Lächerlichen  von  manchen  Philosophen  als  ein  objektiver  betrachtet 

werden  konnte,  wie  denn  die  Behauptung  der  Objektivität  des  Er- 
habenen einen  der  wesentlichsten  Punkte  der  Polemik  Herder 's 

g^en  Kant')  bildet.  Dennoch  haben  diese  Begriffe  lediglich  subjek- 
tive Bedeutung,  obschon  zu  ihrer  konkreten  Existenz  ein  Objekt  — 

in  ähnlicher  Weise,  wie  für  die  Entfaltung  des  Charakters  eine  Ge- 
schichtsfabel —  nöthig  ist.  —  Auch  Jean  Paul  kann  nicht  umhin, 

auf  Kant  und  auf  Schiller,  der  den  Eanf  sehen  Begriff  nur  explicirt 
hat,  einzugehen,  indem  er  sich  zwar  meist  den  Anschein  giebt,  als 
opponire  er  gegen  sie,  zuletzt  aber  doch  im  Wesentlichen  mit  ihnen 
übereinstimmt.  Was  die  Subjektivität  des  Erhabenen  und  Komischen 

betrifft^  so  spricht  er  sie  in  direktester  Weise  aus.*)  Zuerst  jedoch 
wirft  er  ein  kurzes,  aber  blendendes  Streif-Licht  auf  das  Lächerliche. 

M  S.  oben  No.  840.  —  *)  S.   oben  No.  248.  —  •)  8.  V.  z.  i.  Bd.  I,  S.  156, 
^i«L  unten  No.  858. 
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Hier,  auf  diesem  seinem  eignen  Gebiet,  dem  Gebiet  des  Witzes  und 
des  Humors,  fühlt  und  giebt  er  sich  als  wahrhafter  Meister  und 
Gesetzgeber,  und  was  auch  später  in  einzelnen  Punkten  zur  näheren 
Bestimmung  und  Zuspitzung  einiger  Seiten  des  Begriffs  von  andern 

Aesthetikem,  z.  B.  Rüge  und  Vischer,  gethan  wurde:  die  Haupt- 
arbeit in  dieser  Sphäre  der  Aesthetik  hat  doch  Jean  Paul  vollendet 

Versuchen  wir  es,  aus  der  überreichen  und  glänzenden  Reihe  von 
Gedanken,  welche  diesen  Abschnitt  —  von  der  Mitte  des  ersten 

Bandes  bis  weit  in  den  zweiten  hinein  —  zu  einer  unerschöpflichen 
Quelle  geistigen  Genusses  machen,  einige  wenige,  worin  das  Wesent- 

liche seiner  Anschauung  sich  koncentrirt,  zusammenzustellen. 

354.  Er  wendet  sich  gleich  anfangs  gegen  die  Kant' sehe 
Definition  der  Empfindung  des  Lächerlicheny  nämlich  dafs  sie  ,ao8 

^der  plötzlichen  Auflösung  einer  gespannten  Erwartung  in  Nichts' 
entstehe^),  indem  er,  ziemlich  unlogisch  und  daher  ungerecht  gegen 
Kant,  bemerkt,  dafs  „erstlich  nicht  jedes  Nichts  es  thue,  nicht  das 
„unmoralische,  nicht  das  vernünftige  oder  unsinnliche,  nicht  das 

„pathetische  des  Schmerzes,  des  Genusses^.  Wenn  Eant  sagt,  dals 
eine  Erwartung  „in  Nichts  sich  auflöse^,  so  kann  doch  von  einem 
besondern  Inhalt  dieses  Nichts  nicht  mehr  die  Rede  sein,  höchstens 

von  einem  Inhalt  der  Erwartung.  Will  also  Jean  Paul  sagen^ 

nicht  jede  Erwartung  löse  sich  in  Nichts  auf,  so  ist  dies  kein  Ein- 
wurf gegen  Eant,  sondern  dieser  sagt  nur:  wenn  eine  Erwartung 

sich  in  Nichts  auflöst  u.  s.  f.,  womit  er  keineswegs  die  Auflösung 

jeder  Erwartung  in  Nichts  behauptet.  „Zweitens  aber  lache  man 

„oft,  wenn  die  Erwartung  des  Nichts  sich  in  Etwas  auflösf^.  Hier 
wäre,  selbst  die  Richtigkeit  dieses  Satzes  vorausgesetzt,  Jean  Paul 

der  obige  (ungerechte)  Vorwurf  in  gerechtfertigter  Weise  zurückzu- 
geben. Denn  ein  Etwas  hat  einen  Inhalt,  und  es  wäre  also  an 

ihm,  zu  sagen,  welcher  Art  dieser  Inhalt  sein  müsse,  um  Lachen 
zu  erregen.  Denn  dafs  dies  nicht  jeder  beliebige  ist,  liegt  auf  der 

Hand;  sehr  oft,  wo  wir,  nichts  mehr  erwartend,  etwas  finden,  wer- 
den wir  erschreckt,  erstaunt,  überrascht,  erfreut  u.  s.  f.  sein,  ohne 

im  Mindesten  die  Neigung  zum  Lachen  zu  haben. 

Die  andern  Grunde,  welche  er  gegen  die  Eant'sche  Definition 
vorbringt,  sind  von  ebenso  geringer  TrefiFkraft.  Richtig  dagegen  ist 
seine  Bemerkung,  dafs  das  Lächerliche  nur  durch  seinen  Gegensatz 

zum  Erhabenen  erklärt  werden  könne;  wobei  er  indefs  merkwür- 
digerweise leugnet,   dafs  nicht  nur  das  Sentimentale,  sondern  auch 

>)  S.  oben  No.  248. 
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das  Traffische  einen  Gegensatz  zum  Komischen  bilde^  wie  schon  die 
Ausdrücke  troffikamisch  und  weinerKche  Komödie  beweisen.     Allein 
diese  beweisen  gerade  das  Gegentheil,  denn  ihre  Wirkung  liegt  eben 
in  dem  völlig  motivirten  Uebergang  des  Erhabenen  zum  Komischen 
und  des  Komischen  zum  Rührenden.    Er  meint,  es  sei  unmöglich, 
„eine  einzige  lustige  Zeile  in  ein  heroisches  Epos  zu  setzen,  ohne 

3,es  aufzulösen^,   und  erinnert  sogar  an  Homer,  Milton,  Klop- 
stock,  mit  deren  erhabener  Darstellung  sich  wohl  Verlachen,  d.h. 
moralischer  Unwille,  aber  nicht  Lachen  vertrage.     Schlimm  genug 
für  sie,  wenn  es  so  wäre;  was  wenigstens  Homer  betrifft,   so  fehlt 
es  weder  ihm  selbst  an  Humor  noch  seinen  Helden  an  unattslösch- 

Uchem  Gelächter,  und  Shakespeare,  der  tragisches  Pathos  fort- 
während mit  der  beifsendsten,  ja  oft  burlesken  Komik  verbindet, 

ist  gleichzeitig  der   erhabenste  und  humoristischste  Dichter.     Weil 

nun  „der  Erbfeind  des  Erhabenen  das  Lächerliche^  ist,  so  sei  y,das 
„Lächerliche  das  unendlich  Kleine^.     Dies  sieht  so  aus,  als  habe 
er  bereits  das  Erhabene  als  das  unendlich  Grroße,  ja  sogar  als 
ideale  Gtrofee  erklärt,  denn  er  fügt  ganz  unbefangen  hinzu:  „Worin 

„besteht   nun    diese    ideale    Kleinheit?^    Da  dieser  Begriff  der 
idealen  Kleinheit  des  Lächerlichen  nur  aus  dem  Gegensatz  zu  der 
idealen   Gröfse  des  Erhabenen  resultirt,   so  erwartet  man  zunächst 

eine  Definition  des  letzteren  Begriffs.     Allein  hierauf  geht  er  erst 

im  folgenden  §  ein,  indem  er  auch  hier  an  Kant  und  Schiller  an- 
knüpft.   Sein  Versuch,  sie  zu  widerlegen,  kann  indefs  nicht  als  ge- 

lungen betrachtet  werden,  da  es  ihm  dabei  auf  einige  Scheinschlüsse 

nicht  ankommt.     Die  Kant' sehe  Eintheilung  des  Begriffs  in  mathe- 
matische und  dynamische  Erhabenheit,  was  Schiller  als  das  Erha- 

bene, das  unsre  Fassungskraft  übersteigt,  und  das,  was  unsre  Lebens- 
kraft bedroht,  bestimmt,  möchte  er  „kürzer  das  quantitative  und  qualita- 

„tive  Erhabene*'  nennen,  womit  der  Unterschied  selbst  also  zugegeben 
ist.    Das  Erstere  beschränkt  er  auf  das  Auge,   das  Zweite  auf  das 
Ohr.  Dies  ist  richtig  empfunden,  aber  nicht  genügend  explicirt.  Hätte 
er  einen  Schritt  weiter  gethan  und  das  Ohr  zugleich  als  das  respektive 
Organ  der  sprachlichen  Mittheilung  von  Gedanken  gefafst,  so  würde 
er  das  Erhabene  des  Geistes,  das  intellektuell  Erhabene  als  das- 

jenige begriffen  haben,   wobei  Auge  und  Ohr  zugleich  als  Organe 
der  geistigen  Anschauung  des  Erhabenen  wirken.    Wie  sich  Auge 
und  Ohr  gegenüber  dem  geistig -Erhabenen  zu  einander  verhalten, 
dies  zu  erörtern,  ist  hier  nicht  der  Ort;  doch  wollen  wir  das  Eine 

wenigstens    bemerken,    dafs    das  Auge,  als  das  sinnlichere  Organ, 
einer  nur  indirekten  Auffassung  des  geistig-Erhabenen  fähig  ist,  d.  h. 
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nur  symbolische  Zeichen  desselben  wahrnimmt^) ,  während  das  Ohr 
nicht  nur  mittelbar  durch  den  Ton^  als  direkten  Ausdruck  seelischer 

Empfindung 9  sondern  auch  unmittelbar  durch  den  geistigen  Inhalt 

der  Rede  für  die  Anschauung  des  geistig-Erhabenen  empfaDglicb  ist. 
355.  Jean  Paul  giebt  nun  iseine  eigene  Definition  des  Erha- 

benen^ indem  er  sagt,  es  sei  ̂ das  angewandte  Unendliche^;  und 
zwar  sei  diese  Anwendung  eine  ffinffache:  auf  das  Auge  als  das 
mathematische  oder  optisch  Erhabene^  auf  das  Ohr  als  das  dynamische 

oder  akustische^,  auf  die  entsprechende  quantitative  und  qualitative 
Beziehung  der  Phantasie  auf  das  Sinnliche  als  Unermefs- 
lichkeit  und  als  Gottheit  und  dann  endlich  die  sittliche  oder 

handelnde  Erhabenheit.  Es  liegt  in  dieser  Stufenfolge  unzwei- 
felhaft ein  tiefer  und  wahrer  Sinn,  wenn  er  auch  nicht  scharf  genug 

ausgedrückt  ist.  Fassen  wir  dieselbe  in  einfache  Kategorien  zusam- 
men, so  können  wir  sagen:  das  Erhabene  sei  die  Beziehung  eines 

Unendlichen  entweder  auf  die  sinnliche  Anschauung  oder  aof 
die  Phantasie  oder  auf  den  logischen  Verstand^  oder  auf  die 

praktische  Vernunft.  Allein  darin  tauscht  sich  Jean  Paul,  dafs 
er  diese  Erkenntnifsweisen  auf  bestimmte  Arten  des  Erhabenen  be- 

schränkt. Ob  ein  Objekt  einer  dieser  Formen  der  ErkenntniTs  zu- 
falle, kommt  lediglich  auf  die  Weise  des  Erkennens  an.  —  Freilich 

bleibt  die  Form  des  Erkennens  und  folglich  auch  das  Erkennen  nicht 
dasselbe,  wohl  aber  der  Inhalt.  Wenn  daher  z.  B.  Jean  Paul  sagt: 

„die  Ewigkeit  ist  für  die  Phantasie  ein  mathematisches  oder  opti- 

„sches  Erhabenes^  oder:  „die  Zeit  ist  die  unendliche  Linie,  die 
„Ewigkeit  die  unendliche  Fläche,  die  Gottheit  die  dynamische  F&Ue^ 
u.  s.  f.,  so  steht  er  mit  sich  selbst  in  Widerspruch,  denn  diese  Trans- 

positionen aus  einer  höheren  Weise  des  Erkennens  in  eine  niedere 
beweisen  eben,  dafs  die  ideellen  Inhalte  des  Erhabenen  nicht  an 

bestimmte  Stufen  gebunden  sind;  nur  dafs,  je  tiefer  die  Form  des 

Erkennens  und  je  höher  der  Inhalt  steht,  um  so  abstrakter  (blos  sym- 
bolischer)   die  Beziehung   der  ersteren  auf  die  zweite   sein  wird. 

Sehr  fein  bemerkt  er  an  einer  etwas  früheren  Stelle,  dafs  „die  ästhe- 

„tische  Erhabenheit  des  Handelns^  (also  ein  höchster  Inhalt)  ̂ stetsim 
„umgekehrten  Verhältnifs  mit  dem  Gewicht  des  sinnlichen  Zeichens 

„stehe",  und  fuhrt  als  Beispiel  Jupiters  Augenbrauen  an,  die  sich 

')  Dafs  man  Das,  was  man  hört,  anch  leaen  könne,  ist  kein  Einworf  g«ge&  <ü< 
obige  Unterscheidung,  denn  die  Schrift  ist  etwas  Künstliches,  nnd  selbst  hier  ist  der 
Buchstabe  nar  das  Sjmbol  fUr  den  geistigen  Inhalt,  der  aof  das  Ohr  direkt  berecboet 
ist.  Wir  hören  innerlich,  was  wir  lesen;  Kinder  und  ungebildete  Leute  maiseB  daher 
laut  lesen,  um  zu  verstehen,  was  sie  lesen. 
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j^in  diesem  Falle  viel  erhabener  bewegen  als  seine  Arme^.  Allein 
der  Grund  liegt  nur  darin,  daCs  bei  der  Bewegung  der  Arme,  beim 
Schleudern  des  Blitzes  u.  s.  f.  die  Erscheinung  des  zürnenden 

Jupiters  selbst  erhaben  wirkt,  die  Idee  also  der  Stufe  der  An- 
schauung angehört,  während  das  Bewegen  der  Äugenbrauen  nur 

die  Form  einer  symbolischen  Beziehung  auf  eine  höhere  Idee  — 
die  innere  Majestät,  welche  noch  nicht  erscheint,  aber  um  so  mäch- 

tiger wirkt  —  ausdruckt.  So  symbolisirt  das  Kreuz,  an  sich  eine 
gleichgültige  mathematische  Figur,  eine  erhabene  Idee,  nämlich  di^ 

Tragik  des  weltbefreienden  Selbstopfers  Christi  u.  s.  f.  —  Jean  Paul 
forscht  nun  nach  den  „Bedingungen,  unter  denen  ein  sinnlicher 

, Gegenstand  zum  geistigen  Zeichen  werden  kann^.  Eigentlich  sei 
ein  Abgrund  zwischen  beiden ;  eine  Vermittlung  sei  „nur  durch  die 
„Natur,  nicht  aber  durch  eine  Zwischenidee  möglich,  zwischen  Wort 

«und  Idee  gebe  es  keine  Gleichung^ . . .  Dies  möchte- jedoch  nicht 
ohne  Weiteres  zuzugeben  sein.  Wenn  es  zwischen  „Wort  und 

„Idee  keine  Gleichung^  gäbe,  so  wäre  auch  jede  nothwendige  Bezie- 
hung zwischen  ihnen  aufgehoben.  Der  Gegensatz  in  allen  diesen 

Beispielen  ist  immer  derselbe,  nämlich  der  zwischen  Geist  und  Na-^ 
tur,  Form  und  Materie,  Vernunfl;  und  Sinnlichkeit.  Nun  ist  aber 
nur  Eins  denkbar  durch  das  Andere,  wie  der  Mensch  nur  dadurch 

dieses  sein  Da-  und  TTt^-Sein  hat,  dafs  er  als  vernünftiges  Wesen 
zugleich  sinnliches  und  als  sinnliches  zugleich  vernünftiges  ist;  aber 

dieses  Zugleich  ist  nicht  ein  Neben-  und  Nacheinander,  sondern 
ein  In-  und  Durcheinander.  Etwas  Inkommensurables  bleibt  aller- 

dings zwischen  ihnen,  weil  sie  sonst  keine  konkrete  Einheit  als 

Entgegengesetzte  bilden,  sondern  zu  völliger  unterschiedsloser  Iden- 
tität zusammenfliefsen  würden.  Ebenso  ist  es  mit  Wort  und  Idee; 

sie  sind  dasselbe  und  doch  different.  Das  GeheimniTs  dieses  Wider- 

spruchs liegt  im  Begriff  der  Beziehung;  sie  ist  zugleich  ein  ver- 
mittelndes und  ein  trennendes  Element.  Aber  gerade  darin  liegt 

das  Konkrete;  wie  z.  B.  die  Ehe  als  Einheit  der  differenten  Gatten 

erst  den  konkreten  Menschen  sowohl  darstellt  als  auch  (darum)  er- 
zeugt, während  der  geschlechtslose,  indifferente  Mensch  ein  neutrales^ 

wesenloses  Abstraktum  ist.  Wenn  also  auch  im  Jean  PauFschen 

Sinne  keine  Gleichung,  d.  h.  unterschiedslose  Identität,  zwischen  den 
beiden  Momenten  besteht,  so  doch  ein  Yerhältnifs;  von  einem  un- 

vermittelten Sprung  ist  also  keine  Rede.  Die  Zvriachenidee  ist  eben 
dies  Verhältnifs. 

356.    Er  geht  nun  mit  einigen  Bemerkungen  auf  die  oben  be« 
stimmten  Stufen  näher  ein,  indem  er  zeigt,  dafs  die  optische  Erhctr^ 
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henkelt  auf  Extension,  die  akustische  aufserdem  auf  Intension 
beruhe.    Das  Ohr  sei  mithin  das  Organ  für  das  Erhabene  der  Kraft» 

das  Auge  das  für  das  Erhabene  der  Ausdehnung,   aber  —  setzt 
er  hinzu  —  nur  der  einfarbigen.    Es  ist  aber  nicht  die  Einheit 
der  Farbe  allein,    sondern  die  Kontinuität  überhaupt,   also  innere 
Formlosigkeit,  wodurch  die  Empfindung  des  quantitativ  Erhabenen 
bervorgerufen  wird.   Die  Farbe  als  solche  hat  damit  nichts  zu  thnn. 

Wenn   also   ̂  einem  Obelisken  durch  grofse  Farbenflecke  —  nicht 
^aber  durch  zu  nah  und  zu  klein  aufgetragene,  weil  diese  sonst  vor 

^dem  schwindelnden  Auge  in    einen   verschmelzen   —  seine  halbe 

^Gröfse  weggenommen  wird^,  so  zeigt  schon  der  Zusatz,   dafs  der 
Orund  davon  lediglich  in  der  Kontinuität  der  Form  besteht    Ein 

Obelisk  z.  B.,   der  mit  lauter  regelmäfsig  wiederkehrenden  schach- 
brettartigen  Quadraten  bemalt  wäre,  würde  von  seiner  Grofse  weni- 

ger verlieren,  als  wenn  er  in  der  Mitte  grofse  Flecke  hätte  oder  bis 
zur  halben  Höhe  weifs,   sonst  aber  schwarz  bemalt  wäre.    Er  fügt 
auch  selber   den  richtigen  Grund  hinzu,  nämlich,  weil  ,Jede  neue 

^Farbe    einen   neuen    Gegenstand  beginnt*',  d.  h.   die  Einheitlich- 
keit   der   Form    aufhebt.      „Weder    die    Spitze   der   Pyramide  ist 

^erhaben  noch  ihre  Mitte,  sondern  die  Bahn  des  Blicks^.    Diese 
Bahn  des  Blicks  kann   aber  auch  bei   Einfarbigkeit  durch  blofsea 

Formenwechsel  unterbrochen  werden,  wie  denn  die  Stufen  der  Pyn- 
miden,  da  der  MaaTsstab  für  ihre  Grofse  fehlt,   sie  verkleinem.  — 
Auf  das  Erhabene  der  Phantasie,  als  zweite  Stufe,  und  das  der 
Vernunft,   als  dritte,   geht  Jean  Paul  nicht  weiter  ein  und  läfst 

so  diesen  wichtigsten  Theil  in  der  Bestimmung  des  Begriffs  unerör- 
tert,  was  um  so  mehr  zu  bedauern  ist,   als  er  gerade  dadurch  for 

die  Bestimmungen   des  Begriffs  des  Lächerlichen  wichtige  Anhalt- 
punkte sich  verschafft  hätte.    Denn  auch  im  Lächerlichen  lassen  sich 

diese  Stufen  unterscheiden,  oder  es  giebt  ein  Lächerliches  der  An- 
schauung (das  Komische),  ein  Lächerliches  der  Phantasie  (die 

Karrlkatuf)   ein  Lächerliches  des  Verstandes  (den  Witz)  und  ein 

Lächerliches  der  Vernunft  (den  Hum<y>').    Doch  sind  diese  Nöan- 
€en  des  Lächerlichen  nicht  scharf  gegeneinander  begrenzt,  sondern 
fliefsen,  wie  die  Thätigkeitsformen,  denen  sie  entspringen,  vielfach 
in  einander  über. 

357.  Das  Lächerliche  bestimmt  Jean  Paul,  im  Gegensatz  zu 
dem  Erhabenen  als  dem  „unendlich  Grofsen,  das  die  Bewunderung 

„erweckt^,  nun  als  das  ̂ unendlich  Kleine,  das  die  entgegenge- 
9 setzte  Empfindung  erregt^.  Strenggenommen  muTste  er  aber  du 

Lächerliche,  da  er  das  Erhabene  als  das  „angewandte  unendliche'^ 
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defenirt  hat,  als  das  angewandte  Endliche  bezeichnen.  l)avon  indefs 
torl&nflg  abgesehen,  ist  ihm  auch  der  Vorwurf  zu  machen,  dafs  er 

in  dem  Ausdruck  ̂ angewandtes  unendliches*^  das  letztere  bereits 
in  dem  besonderen  Sinne  des  unendlich  Grofsen^  also  der  blofsen 

Quantität  genommen  hat,  weil  er  ihm  sonst  jetzt  nicht  das  „unend- 

Kch  Kleine^  gegenüberstellen  tonnte.  Nicht  aber  in  det  Gröfse 
allein  beruht  nach  seiner  fugnen  Erläuterung  die  Erhabenheit^ 
sondern  in  dem  Moment  der  Unendlichkeit  schlechthin^  und  ob  dies 
ein  Unendliches  der  Gröfse,  der  Kraft  oder  des  Handelns  sei,  hängt 
TOtt  der  näheren  Bestimmung  des  allgemeinen  Begriffs  ab.  Das 
unendlich  Bleine  wäre  also  nur  das  Gegenbild  zum  Erhabenen  der 
Anschauung;  und  hier  ist  sogleich  klär,  dafs  er  dies  nicht  meinte 
denn  die  mikroskopische  Unendlichkeit  ist  nicht  minder  erhaben  als 

die  entgegengesetzte.  Es  ist  mithin  in  der  That  nicht  die  Unendlich- 
keit, sondern  im  Gegentheil  die  Endlichkeit,  welche  das  Wesen 

des  Lacherlichen  ausmacht.  Dies  meint  auch  Kant  mit  seine): 

n Auflösung  der  Erwartung  in  Nichts^.  Wurde  die  Erwartung,  die 
als  solche  auf  etwas  unendlich  Grofses  gerichtet  ist,  befriedigt,  so 
träte  Bewunderung  ein;  das  heifst:  das  Objekt  wäre  erhaben.  Zeigt 
es  sich  aber,  dafs  diese  vorausgesetzte  Unendlichkeit  ein  blofses 

Endliches*  ist,  so  ist  offenbar  dies  die  Negation  Dessen,  was  erwartet 
wird,  d.  h.  eben  gegen  das  erwartete  Unendliche  ein  Nichts,  keines- 

wegs aber  ein  unendlich  Kleines,  sondern  das  Gegentheil  des  Un- 
endlichen. Wird  das  Unendliche  -^  mag  dies  nun  ein  Unendliches 

der  Gröfse  oder  der  Kraft  u.  s.  f.  sein  —  au/gelöst,  so  wird  es  eben 
zu  einem  Endlichen  aufgelöst,  kann  mithin  nicht  ein  Unendliches 
bleiben« 

Jene  entschieden  unlogische  Schlufsfolgerung  Jean  PauVs,  die 
seiner  eignen  Definition  widerspricht,  führt  ihn  nun  von  vorn 
herein  auf  einen  Irrweg,  aus  dem  er  sich  nur  durch  seinen  tiefen 
Instinkt  des  Wahren,  freilich  nur  mit  Hülfe  neuer  Fehlschlüsse, 

welche,  gerade  wie  bei  Schiller,  die  Kraft  des  ersten  wieder  aufhe- 
ben, herausbringt.  Ja,  als  ob  er  diese  seine  Definition  des  Lächer- 

lichen als  des  unendlich-Kleinen  völlig  vergessen,  gelangt  er  später, 
wo  er  schon  tiefer  in  das  Wesen  der  Sache  eingedrungen,  zu  ganz 
entgegengesetzten  Erklärungen  und  Behauptungen,  z.  B.  im  Eingange 
zum  Vn.  Programme:  Ueber  die  humoristische  Poesie,  wo  er  ganz 
unbefangen  bemerkt,  dafs  „das  Komische  blos  im  Konttastiren  des 
«Endlichen  mit  dem  Endlichen  bestehe  und  keine  Unendlichkeit  zu- 
«lassen  kann.  Denn  der  Verstand  und  die  Objektenwelt  kenne  nur 

^Endlichkeit^;  eine  Behauptung,  die  freilich  ebensoweit  über  das 

41 
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Ziel  der  Wahrheit  hinausschiefst,  wie  die  obige  dahinter  znrflckbleibt 
Denn  nicht  der  Kontrast  zwischen  Endlichem  und  Endlichem^  noch 
der  zwischen  Unendlichem  und  Unendlichem,  sondern  der  zwischen 
Unendlichem  nnd  Endlichem  macht  das  Wesen  des  Komischen  und 

—  können  wir  hinzusetzen  —  auch  des  Erhabenen  aus.  Der  Un* 
terschied  zwischen  beiden  besteht  nur  darin,  dafs  beim  KamisAen 

das  „Unendliche^  im  Subjekt,  das  „Endliche^  dagegen  im  Objekt 
liegt,  während  beim  Erhabenen  das  Verhaltnifs  ein  umgekehrtes  ist 

Welch'  fruchtbaren  Boden  hätte  für  die  fernere  Entwicklung  des 
Begriffs  die  aus  Jean  Paurs  geistvoller  Definition  des  Erhabenen, 

dafs  es  nämlich  das  „angewandte  Unendliche^  sei,  so  naturgem&b 
zu  folgernde  Definition  des  Lächerlichen  als  des  „angewandten  End- 

lichen*' gegeben!*)  —  Das  angewandte  Endliche  d.  h.  ein  Endliches, 

welches  Anwendung  findet,  entspricht  übrigens  durchaus  der  Eant'- 
schen  Definition.  Wird  nämlich  der  Inhalt,  gleichviel  ob  der  An- 

schauung oder  der  Phantasie,  des  Verstandes  oder  der  Vernunft,  ab 
ein  substanzieller  gesetzt  und  auf  diesen  Inhalt  das  Moment  der 

„Endlichkeit^  angewandt,  so  ergiebt  sich  die  Definition  des  Komir 
sehen  als  „Auflösung  der  (durch  den  als  substanziell  vorausgesetzten 

„Inhalt)  gespannten  Erwartung  in  Nichts^  ganz  von  selbst  Die 
erste  Folge  jenes  Fehlschlusses  ist  nun  die  Behauptung  Jean  PauFs, 
daHs,  weil  es  „im  moralischen  Reiche  nichts  Kleines  gebe . .,  für  das 
„Lächerliche  nur  das  Reich  des  Verstandes  übrig  bleibe,  und  zwar 

„aus  demselben  das  Unverständige^.  Auf  moralischem  Gebiet 
j^erzeuge  sich  nur  Achtung  oder  Verachtung,  Liebe  oder  HaTs^,  nicht 
aber  das  Lächerliche.  —  Damit  würde  der  Komödie  jeder  sittliche 
Hintergrund  genommen  werden,  weil  umgekehrt  für  das  Gebiet  des 
Komischen  das  Sittliche  etwas  Inkommensurables  wäre.  Hätte  Jean 

Paul,  statt  an  dem  falschen  Princip  des  Kleinen  als  Wesen  des 
Lächerlichen  festzuhalten,  das  Endliche  als  dieses  erkannt,  so 

würde  er  begriffen  haben,  dafs  auch  auf  dem  Gebiet  des  Sittlichen 
das  Lächerliche  —  nämlich  als  die  Bomirtheit  der  Moralität,  als  der 
Konflikt  des  an  sich  guten  Willens  mit  ästhetischer  oder  intellektueller 

Unfreiheit  —  sehr  wohl  Platz  findet.  Unverständig  kann  das  Sittliche 
sehr  wohl  sein,  und  dies  macht  es  ja  seiner  obigen  Erklärung  nach 
lächerlich.  Damit  aber  wird  das  Sittliche  als  solches,  d.  h.  der 

sittliche  Inhalt,  nicht  verlacht,  sondern  die  unverständige  Form  ist 
es  allein,  welche  grade  durch  den  Kontrast  mit  diesem  Inhalt  Lachen 
erregt.     Aber  nicht  nur  das  positiv -Moralische,  sondern  auch  das 

■)  Vergl.  unten  No.  860. 
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negative^  das  Böse  —  wenn  auch  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade^ 
d.  h.  bis  zu  der  Grenze,  jenseits  deren  der  sittliche  Abschen  überwiegt 
—  kann  komisch  sein^).  Ein  Geiziger,  oder  ein  alter  verliebter  Geck 
und  ahnliche  Figuren,  die  in  unangenehme  Lagen  kommen,  erschei- 

nen so  lächerlich;  hier  geht  aber  das  Lachen  schon  in  Verlachen 
über,  weil  zugleich  das  sittliche  Gefühl  befriedigt  wird,  während 
das  obige  Lachen  über  die  unverständige  Moralität  mit  einer  ge- 

wissen Empfindung  von  Mitgefühl  verbunden  ist,  das  bis  zur  Buh- 
rang gesteigert  werden  kann.  Als  solche  komische  moralische  Figur 

ist  z.  6.  der  Just,  als  die  entsprechende  unmoralische  der  Wirih  in 
Minna  von  Bamhelm  zu  betrachten.  Dafs  beide  komisch  sind,  wird 
vohl  Niemand  leugnen  wollen;  ebensowenig  dafs  das  Lachen  fiber 
den  ersteren  mit  einem  Gefühl  der  Achtung  und  Rührung,  über  den 
letzteren  mit  Verachtung  und  einer  Art  sittlicher  Schadenfreude  ver- 

knüpft ist 

358.     Mit  dem  Begriff  des    Unverständigen  glaubt  Jean  Paul 
das  Komische  dem   Gebiet  des  Verstandes  zugewiesen  und  von 
dem  des  Vernünftigen  (d.  h.  des  Sittlichen)  ausgeschlossen  zu  haben ; 
ein  Lrthum,    der   lediglich  auf  einer  Begriffsverwechslung  beruht. 

Denn  er  meint  unter  dem  Unverständigen  in  der  That  nur  das  End- 
liche als  Widerspruch  gegen  das  Unendliche.    Er  ist  daher  auch 

sogleich  zu  einer  Einlenkung  genöthigt.    Wenn  nämlich  das  Komische 
blos  dem  Verstände  anheim  fallt,  so  findet  die  Ausschliefsung  auch 
nach  der  niederen  Stufe  hin  statt,  d.  h.   das  Komische  fiele  auch 

far  die  Anschauung  fort.   Dies  aber  scheint  ihm  denn  doch  bedenk- 

lich, weshalb  er  hinzusetzt:    ^Damit  aber  derselbe^  (der  Verstand 
nämlich)   „eine  Empfindung  erwecke,  muTs  er  sinnlich  angeschaut 
„werden  in  einer  Handlung  oder  in  einem  Zustande,  und  das  ist  nur 
„möglich,  wenn  die  Handlung  als  falsches  Mittel  die  Absicht  des 
„Verstandes,  oder  die  Lage  als  Widerspiel  die  Meinung  desselben 

„darstellt  und  Lügen  straft.^     Dies  ist  nun  ziemlich  verworren;  er 
fährt  fort:    „Obgleich  nichts  Sinnliches  allein  lächerlich  sein  kann^ 
—  (was  heifst  allein^  Der  blofse  Stoff  ist  überhaupt  nichts  und  das 
Beispiel  mit  der  „Pariser  Puppe,  die  durch  keinen  Kontrast  mit 

„ihrem  Putze  lächerlich  werden  kann*^,  ist  entschieden  falsch)  — ^ 
„nnd  wieder  nichts   Geistiges  allein  es  werden  kann"   (auch  hier 
mochten   wir   fragen:   was   heifst   allein^   auf  die  blofse  Form  ist 

nichts)  — ,  „nicht  der  reine  Irrthum,  noch  die  reine  Verstandeslosig- 

'}  Vergl.   die  aristo telÜBche  Definition  des  Lächerlichen  «Is  eines  sHäTslichen  (Bö- 
^  ohne  zerstörende  Kraft**.     (S.  oben  S.  174.) 

44* 
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„keit,  80  fragt  sich  eben,  durch  welches  Sinnliche  spiegelt  sich  das 

^Geistige  und  welches  Geistige  ab?  —  und  hier  kommt  denn  Jean 

Paul  abermals  mit  sich  in  Widerspruch^  indem  er  als  Beispiel  an- 
fuhrt, dafs  „uns  derselbe  Götzendienst,  bei  welchem  wir  als  blolser 

„Vorstellung  ernsthaft  bleiben,  lächerlich  werde,  sobald  wir  ihn 

„üben  sehen''.  Denn  ist  hier  nicht  grade  ein  sittlicher  Inhalt  in 
unverständiger  Form  gesetzt?  Aber  die  Erklärung  ̂   sehr  gut  ge- 

wählt ist  das  Beispiel  von  „Sancho  Pansa,  der  eine  Nacht  hindurch 
„sich  über  einem  seichten  Graben  in  der  Schwebe  hält,  weil  er 

„glaubt,  ein  Abgrund  gähne  unter  ihm''  —  ist  richtig:  wir  lachen, 
„weil  wir  sein  em  Bestreben  unsre  bessere  Einsicht  leihen  und  durch 

„solchen  Widerspruch  die  unendliche  Ungereimtheit  erzeugen*. 
Auch  kommt  Jean  Paul  hier  endlich  zu  dem  richtigen  SchluTs,  da& 
„das  Komische  wie  das  Erhabene  nie  im  Objekte  wohnt,  sondern 

„im  Subjekte".  Wie  wesentlich  dies  subjektive  Leihen  einer  besse- 
ren Eineicht  für  die  komische  Wirkung  eines  Objekts  ist,  ergiebt 

sich,  wie  Jean  Paul  richtig  nachweist,  daraus,  dafs  das  Objekt  durch- 
aus dasselbe  bleiben  kann  und  in  einem  Falle  ganz  ernsthaft,  im 

andern  durchaus  komisch  erscheint.  Clauren's  Mimili  z.  B.  erscheint 
mancher  Putzmacherin  höchst  rührend,  und  sicherlich  der  Mann  in 

Monde  ebenfalls,  so  lange  sie  im  guten  Glauben  ist,  dafs  Clauren 
der  Verfasser  sei.  Hört  sie  aber,  dafs  Hauff  nur  der  PersifDage 

wegen  das  Buch  geschrieben,  so  wird  sie  entweder  ärgerlich  und 
damit  selbst  lächerlich,  weil  sie  sich  mit  dem  lächerlichen  Objekt 
identificirt»  oder  sie  lachte  wenn  sie  Verstand  hat,  und  erscheint  dann 
frei  dem  lächerlichen  Objekt  gegenüber.  Hier  ist  es  nun  nicht  unser 
Leihen  der  besseren  Einsicht,  worin  das  Komische  besteht,  sondern 
die  bessere  Einsicht  ist  vorhanden,  tritt  aber  zurück  und  verbirgt 

sich  hinter  scheinbarer  Ernsthaftigkeit,  was  die  Wirkung  des  Komi- 
schen durch  das  Hinzutreten  eines  neuen  ästhetischen  Moments,  des 

künstlerischen  Producirens  jenes  Effekts,  verstärkt,  unwillkürlich 
kann  das  Ernste  oder  doch  ernsthaft- Gemeinte  komisch  werden, 

z.  B.  eine  mittelmäfsige  Tragödie,  wenn  man  sich  vorstellt,  dafs  der 

Verfasser  eigentlich  ein  geistreicher  Kopf  sei,  der  diese  Art  von  Tra- 
gödien persiSliren  wolle,  unter  solchem  Gesichtspunkt  dreht  sieh 

dann  Alles  um,  das  verhältnifsmäfsig  Gute  wird  langweilig  und  nur 
das  wirklich  Langweilige,  namentlich  das  inhaltslos  Pathetische,  wird 
komisch. 

359.  Jean  Paul  geht  nun  zum  Lächerlichen  der  Situation 

über,  wovon  er  ganz  merkwürdige  Beispiele  angiebt.  So  z.  B.  nennt 
er  als  lächerlich  die  Darstellung  des  Schnellen  (doch  nicht  unbedingt? 
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die  annothige  Hast  oder  diejenige  Schnelligkeit^  der  wir  dae  Mo« 
ment  der  Zwecklosigkeit  leiben  und  Aehnlicheg  allerdings) ,  „ferner 

^die  der  Menge^  (?  kann  auch  erhaben  sein),  den  Buchstaben  «(!)» 
j,das  Passivum  sei  lächerlicher  als  das  Aktivum^,  y^der  sei  läcber* 
„licher  als  die^  u.  s.  f.,  Alles  Vorstellangsobjekte,  die  solche  Bedeu- 

tung nur  für  das  ganz  partikulare  Empfinden  und  aus  rein  zufalli- 
gen Ursachen  erhalten.  Er  unterscheidet  dann  ̂ drei  Bestandtbeile 

^des  Lächerlichen^,  nämlich  den  objektiven  Kontrast^  den  rinnlichen 
Kontrast  und  den  subjektiven  Kontrcat,  Seine  Erklärung  ist  indefs 
ziemlich  unglücklich.  Er  denkt  sich  drei  Momente:  das  Objekt, 
die  Situation,  in  der  es  sich  befindet,  und  das  anschauende  Subjekt* 
„Der  Widerspruch,  worin  das  Bestreben  oder  Sein  des  lächerlichen 

j, Wesens  mit  dem  sinnlich  angeschauten  Yerhältnifs  steht^,  soll  nun 

der  objektive  Kontrast  heifsen,  „dies  Yerhältnifs  (selbst)^  der  sinn« 
liehe.  Allein  dies  bedeutet  nichts.  Das  Yerhältnifs  für  sich  ist 

doch  nicht  schon  Kontrast,  sondern  seine  Beziehung  zum  Objekt 
könnte  etwa  so  genannt  werden.  Es  sind  somit  nur  die  beiden 
Seiten  dieser  Beziehung  gemeint;  vom  Objekt  aus  betrachtet  nennt 

er  den  Kontrast  objektiv^  von  der  realen  Situation  aus  rinnlich'^  der 
Widerspruch  beider  mit  dem  Subjekt  (durch  das  Leihen  der  besse- 

ren Einsicht)  heifst  denn  subjektiver  Kontrast.  —  Hievon  scheint  er 
nur  eine  Anwendung  auf  die  komische  Dichtkunst  machen  zu  wollen, 
indem  er  bemerkt,  dafs  in  der  antiken  der  objektive  Kontrast 

herrsche,  während  der  subjektive  sich  hinter  die  mimische  Nach* 
ahmung  verberge;  er  läfst  jedoch  die  Frage  nach  der  romantischen 
Komik  hier  vorläufig  fallen,  um  den  Unterschied  der  Satyre  vom 
Komischen  zu  beleuchten,  woraus  sich  dann  als  das  Wesen  der  ro- 

mantischen Komik  der  Humor  ergiebt. 

360.  Hier^)  ist  nun  der  Punkt,  den  wir  schon  oben'*)  als  eine 
augenfällige  Inkonsequenz  Jean  Faul's  bezeichneten,  sofern  er,  seine 
ursprüngliche  Definition  des  Komischen  als  des  „unendlich  Kleinen^ 

aufgebend,  plötzlich  in's  Gegentheil  überspringt,  behauptend,  dasselbe 
bestehe  „blos  im  Kontrastiren  des  Endlichen  mit  dem  Endlichen 
^und  könne  keine  Unendlichkeit  zulassen,  denn  der  Yerstand  und 

«die  Objektenwelt  kennten  nur  Endlichkeit^.  Dies  ist  nun,  wie  wir 
am  angeführten  Orte  bereits  bemerkten,  ebenfalls  nicht  richtig,  son-» 
dem  der  Kontrast  besteht  eben  in  dem  Widerspruch  eines  Endlichen 

gegen  ein  Unendliches,  auf  das  *es  angewandt  wird.  Die  Unzulässig«* 
^eit  solcher  Anwendung  ruft  allein  die  komische  Wirkung  hervor* 
Und  in  der  That,   obschon  der  logische  Zusammenhang  durchaus 

')  F.  d.  Ä.  Prog.  Vn,  Bd.  I,  S.  178.  —  *}  Seite  689  unten. 
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nicht  abzusehen,  leuchtet  hier  endlich  Jean  Paul  die  Wahrheit  ein^ 

indem  er  daa  romantische  Komische  als  das  —  aus  emem 

(unerklärlichen)  Unterschieben  der  Endlichkeit  als  subjektiven  Kon- 
trastes (?)  an  Stelle  der  Idee  (Unendlichkeit)  als  objektiven  zu  erklä- 
rende —  „auf  das  Unendliche  angewandte  Endliche^  bezeichDet 

Aber  wie  verklausulirt  erscheint  dies  —  in  Folge  seiner  früheren 
Fehlschlüsse  —  hier,  was  an  sich,  bei  einiger  logischer  Klarheit,  so 
einfach  gewesen  wäre.  Er  schwächt  freilich  das  gefundene  Resultat 

sofort  wieder  durch  die  Erklärung  ab,  dal's  diese  „auf  das  Unendliche 
„angewandte  Endlichkeit  also  blos  Unendlichkeit  des  Kontrastes  gebare, 

„d.  h.  blos  eine  negative^  sei.  —  Im  Weiteren  nennt  er  dann 
ganz  bezeichnend  den  Humor  das  umgekehrte  Erhabene  und  setzt 

sein  Wesen  darin,  dafs  er  „nicht  das  Einzelne,  sondern  das  End- 

„liche  durch  den  Kontrast  mit  der  Idee  erreicht^.  Inwiefern 
aber  dieser  Kontrast,  da  er  durch  die  Aufhebung  des  Endlichen 

selber  sich  aufhebt,  „ein  in^s  Unendliche  gehender^  sein  solle  und 
könne,  ist  nicht  abzusehen.  — 

Bis  hieher  können  wir  Je^n  Paul  nur  folgen,  weil  das  Weitere 
in  zu  detaillirten  kunstphilosophischen,  über  die  Fundamentalbegriffe 
hinausgehenden  Erörterungen  besteht.  Wir  bemerken  daher  nur 
äufserlich,  dafs  er  vier  Bestandtheüe  des  Humors  unterscheidet,  die 

Totalität  des  Humors,  die  vernichtende  Idee  des  Humors,  die  Sub- 
jektivität und  die  humoristische  Sinnlichkeit.  Dann  folgt  im  letzten 

Programme  dieses  Bandes  eine  Abhandlung  über  den  epischen,  dra- 
matischen und  lyrischen  Humor,  wobei  die  Begriffe  der  Ironie,  der 

Laune,  des  Witzes  genauer  erläutert  werden.  Der  Witz  ist  dann 

weiter  im  folgenden  Bande  und  Programm  Gegenstand  einer  beson- 
deren, sehr  ausführlichen  Expektoration :  Themata,  welche  wir  später 

im  System  selbst  zu  behandeln  haben  und  wo  wir  Jean  Paul  wie- 
derfinden werden.  Nur  dies  Eine,  welches  hier  am  Schlufs  unsrer 

Charakteristik  Jean  PauFs  ein  ziemlich  scharfes  Schlaglicht  auf 
seine  Grundanschauung  wirft,  mag  noch  angeführt  werden,  dafs 

er  den  Begriff  des  romantischen  Humors  in  der  Weise  fafst,  dafs 
das  komisch -Romantische  überhaupt  das  Humoristische  sei.  Er 

8ägt:^)  „Wenn  Schlegel  mit  Recht  behauptet,  dafs  das  Roman- 
„ tische  nicht  eine  Gattung  der  Poesie,  sondern  diese  selber  immer 

„jenes  sein  müsse;  so  gilt  dasselbe  noch  mehr  vom  Komischen; 

i^nämlich  Alles  mufs  romantisch,  d.  h.  humoristisch  werden^.  ̂  
Dies  eine  Wort  charakterisirt  Jean  Paul  fast  mehr  als  alle  seine 
Definitionen. 

>)  A.  a.  O.  S.  179. 
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§  51.  a.  Wilhelm  yon  Humboldt  (1767—1885). 
All^meiner  Staidpuikl 

861.  Bildete  Jean  Paul  —  obwoU  anf  der  allgemeinen  und  ge- 

meinschaftlichen Basis  der  Eant'schen  Anschauung  —  einen  scharfen 
Gegensatz  gegen  Schiller,  so  tritt  Wilhelm  von  Humboldt  wie« 
der  gegen  jenen  nach  einer  andern  Seite  hin  in  bestimmten  Kontrast, 
während  er  mit  Schiller  mehrere  Berührungspunkte  hat  Was  ihn 
indessen  von  beiden  wesentlich  unterscheidet,  ist  einmal,  dafs 
Schiller  und  Jean  Paul  durchaus  enthusiastisch  angelegte  Naturen 
waren,  während  Humboldt  als  ein  kühler,  stets  in  urbaner  Gemessen- 

heit sich  äufsernder  Geist  sich  giebt  und  nur  selten  mit  einem  etwas 
entschiedeneren  Kraftwort  herausgeht.  Alle  drei  zwar  offenbaren 

eine  echt  liberale  Gesinnung:  Freiheit  des  Geistes  mit  ihren  noth- 
wendigen  Forderungen  an  das  Leben  bildet  die  gemeinsame  substan- 
zielle  Basis  ihres  Schaffens;  allein  bei  Schiller  und  Jean  Paul 
war  diese  Tendenz  auf  Freiheit  demokratischer,  bei  Humboldt  ist 
sie  aristokratischer  Art. 

Es  kann  hier  nicht  von  den  —  aufserordentlich  hochzuschätzen- 

den —  Bestrebungen  Humboldf  s  die  Rede  sein,  denen  er  sich  in  seinen 
hohen  Staatsstellungen  nicht  nur  in  Hinsicht  des  öffentlichen  Unter- 

richts, sondern  vorzugsweise  auch  hinsichtlich  der  politischen  Selbst- 
ständigkeit und  staatsbürgerlichen  Freiheit  der  Deutschen  mit  eben- 

so grofser  Entschiedenheit  wie  Einsicht  widmete;  es  ist  bekannt,  dafs 

er  als  Staatsminister,  da  sein  Drängen  auf  Ausführung  der  Ver- 
sprechungen des  Königs  hinsichtlich  der  Einberufung  der  Reichs- 

stande vergeblich  blieb  und  die  berüchtigten  CarUbader  Beschlüsse 

ihn  zu  einer  energischen  Protestation  veranlafst  hatten,  mit  Grol- 
mann  und  andern  Gesinnungsgenossen  entlassen  wurde.  Die  ihm 
zustehende  Pension  als  Staatsminister  schlug  er  aus  und  zog  sich 
auf  sein  Landgut  Tegel  zurück,  wo  er  am  1.  April  1835  im 
69.  Jahre  seines  Lebens  starb.  —  lieber  seine  wahrhaft  edle  und 

reine  Gesinnung  kann  also  kein  Zweifel  herrschen;  allein  für  uns 

—  'd.h.  für  seine  Charakteristik  als  Philosophen  und  in's  Besondere 
als  Aeethetikers  —  kommt  es  doch,  abgesehen  von  dem  substanziellen 
Inhalt  seiner  Gedanken,  wesentlich  nur  auf  die  specielle  Form  an, 

in  der  sich  seine  Ueberzeugung  äufsert:  und  diese  hat  ein  vorwal- 
tend aristokratisches  Gepräge,  eine  gewisse  abgeschlossene,  auf  sich 

beruhende  Vornehmheit,  ein  diplomatisches  Maafshalten  in  jeder 

Weise,  was,  im  Vergleich  mit  den  beiden  obengenannten  Aestheti- 
^^  seiner  Sprache  zuweilen  sogar  einen  etwas  pedantischen  An- 
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strich  und  seinen  Gedanken  nicht  selten  einen  umschweifigen  und 

doppelsinnigen  Charakter  verleiht.  Sein  Styl  macht  hinsichüich  der 
Ausdrucksweise  des  Gedankeninhalts  hin  und  wieder  den  Eindruck» 

als  scheue  er  sich,  Das,  was  er  eigentlich  meint  und  was  im  Grande 

gan?  einfach  ist,  in  deutlicher,  scharf  ausgeprägter  Form  auflsu* 
sprechen:  so  umgiebt  immer  ein  gewisser  Dunstkreis  prophetitehea 
Ahuens  seine  Gedanken,  und  nur  selten  durchbricht  diese  selbst^ 
geschaffene  Wolke  ein  Gedankenblits,  der  daun  freilich  um  ao  mehr 
blej^det. 

Im  Anfang  der  90er  Jahre  lernte  er  durch  seine  Gattin  >  dir 

eine  vertraute  Freundin  von  Schiller 's  Frau  war,  diesen  sowie  die 
Jenenser  Freunde  überhaupt,  namentlich  Goethe,  Beinhold» 
Fichte,  die  beiden  Schlegel,  kennen  und  blieb  mit  ihnen  ist 
regstem  Verkehr.  Im  Jahre  1802  sum  Minifiterresidenten  ia  Rom 
ernannt,  trat  er  mit  den  dortigen  bedeutenderen  Künstlern,  nament^ 
lieh  Rauch,  Schinckel,  Tieck,  Canova,  Thorwaldaen,  in 

nahe  Verbindung  und  widmete  sich  eifrig  dem  Studium  des  Alter- 
thums.  Später  nach  Berlin  zurückgekehrt,  wo  er  im  Ministeriuia. 
die  Direction  der  Abtheilung  für  Kultus  und  Unterricht  übernahm, 
wirkte  er  als  wahrhafter  Organisator;  wie  ihm  denn  unter  Anderm 
die  Gründung  der  berliner  Universität  zu  danken  ist,  an  welche  er 
die  bedeutendsten  Kräfte  heranzog,  wie  Fichte,  Sohleiermacher,. 

Bopkh,  Marheineke,  Savigny  u.  A.  —  Die  Gründe  seines  Ab* 
gangs  sind  schon  oben  angedeutet. 

362.  Was  seinen  philosophischen  Standpunkt  im  All- 
gemeinen betrifft,  so  charakterisirt  sich  derselbe  sowohl  hioeichtlieh 

des  Princips  wie  der  Methode  durch  zwei  Aeufserungen  von  ihm  m 

80  bestimmter  Weise,  dal's  wir  uns  durch  Gitirung  derselben  eine- 
nähere  Charakteristik  ersparen  können.  Zunächst  ist  seine  Bemer^ 

kung  anzuführen,  Kant 's  Haupt -Verdienst  bestehe  nicht  darin,  dafr 
er  die  Philosophie^  sondern  dafis  er  überhaupt  zu  .philosophiren 
gelehrt  habe.  Wenn  er  hiermit  nun  den  Kriticismua  als  Methode 
zu  acceptiren  scheint,  eo  kann  es  auffallen,  dafs  er  diese  Methode 

nicl)t  selbst  beobachtet,  wo  es  sich  um  philosophische  Fragen  hia- 
delt*  Wir  werden  also  wohl  nicht  fehl  gehen,  wenn  wir  jenen  Aus^ 
Spruch  dahin  deuten,  dass  er  damit  dae  Princip  selbst,  was  bei 
Kant  ohnehin  von  der  Methode  gar  uicht  zu  trennen  iat>  anerkeant: 
und  80  erklärt  sich  denn  Humboldt  selbst  für  einen  Kantianer.  *r* 
Aber  er  verwerthet  —  und  dies  ist  das  zweite  Moment  -m  i» 
Princip  in  wesentlich  populärer  Weise,  und  zwar  mit  BewttW^ 
sein.    Als  Belag  dafür  kön^en  wir  auf  eine  Jugendsohrift  teo  ihvt 
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yerweisen,  n&mlioh  amf  die  Einleitung  zu  seiner  Uebersetzang  einiger^ 
Dialoge  aus  Plato  und  Xenophon^)  worin  er  die  grofsen  Verdienste' 
der  Pi^ularphilosophie  gegenüber  der  schalgereohten  Philosophie 

schildert.  —  Im  üebrigen  ist  zu  sagen  ̂   dafs  ihm  die  Philosophie^^ 
selbst  von  der  strengeren  Bedeutung  dieses  Worts  abgesehen,  nicht 
eigentlich  Berufssache  war;  sein  dem  praktischen  Leben,  obschon 

er  es  nie  äufserlich,  sondern  nach  seinem  inneren  Wesen  fäfste^' 
mehr  als  dem  theoretischen  Denken  zugeneigter  Sinn,  in  Verbindung 
mit  der  Tendenz,  aus  allen  Lebensspharen  her  die  Strahlen  ihrea 

geistigen  Inhalts  in  sich  selbst  gleichsam  einzusaugen  —  was  er 

fiberhaapt  als  den  Zweck  der  Philosophie  betrachtete  ̂ )  — ,  trieb  ihn^ 
die  Fühlhomer  seiner  Intelligenz  auf  die  verschiedensten  Gebiete 

hin  za  richten.  Politik  —  Sprache  —  Kunst:  also  das  Ver- 
schiedenste, was  es  im  Bereich  des  Gelstigen  geben  kann,  interessirte 

ihn  fast  auf  gleiche  und  zwar  stets  praktische  Weise.  —  Was 
die  Politik  betrifft,  so  liegt  das  praktische  Interesse  dafür  schon 
in  seiner  hervorragenden  Stellung  als  Staatsmann  ausgesprochen» 
und  mögen  hier  von  ihm  nur  zwei  sehr  bemerkenswerthe  Schriften, 

namlieh  die  „  Ideen  über  Siaataverftzseung  durch  die  neue  franzo-^ 

jfgisehe  Konetitution  veranla/et^  aus  dem  Anfang  der  90er  Jahre  und 
die  erst  nach  seinem  Tode  erschienene  Denkschrift  y^Ideen  zu  einem 

y,Vereuchy  die  Grenzen  der  Wirksamkeit  des  Staats  zu  bestimmen*^ 
erwähnt  werden.  Hinsichtlich  der  Sprache  ist  zu  sagen,  dass  er 
nicht  nur  in  seiner  einen  grofsen  Quartband  umfassenden  Einleitung 
in  die  Kavispraehe  der  Südeee^ Insulaner  das  Thema  ̂ über  den 

„Ursprung  und  die  Entwicklung  der  menschlichen  Sprachfähigkeit*^ 
in  einer  Weise  behandelte,  welche  den  Anstofs  zu  dem  eftten  Ver- 

saeh  einer  Grundlegung  der  Philosophie  der  Sprache  gegeben  %  son- 

^)  Dieselbe  erschien,  unter  dem  Titel  Sohrate*  tmd  Plato  über  die  Gottheit,  über 
die  Toreekmg  und  Untterbliehkeit,  m  ZaUner's  leeebuch  für  alle  Stände. 

*)  Vergl.  die  Einleitung  zu  der  Abhandlung  über  Hermann  und  Dorothea,  worin, 
er  bemerlkty  dafs  «das  letzte  Ziel  des  Strebens  des  menschlichen  Geistes  —  worauf 
•die  aUgemeineren  Unteriochungen  hinarbeiteten **  —  dies  sei,  „die  ganze  Masse  des 
«St^ffSt  welche  ihm  di^  Welt  um  ihn  her  und  sein  inneres  Selbst  darbietet,  mit  allen, 
aWerkzeugen  seiner  Empfänglichkeit  in  sich  aufzunehmen  und  mit  allen  Kräften  seiner 

.  ffSdbgttbStlgkeit  umzugestalten  und  sich  anzueignen  und  dadurch  sein  Ich  mit  der 

»^atvr  in  die  allgemeinste,  regste  und  tubereinstiimnendste  Wechaelwirkung  zu  bringen.* 
Dieser  Subjektivismus  der  Forschung,  welcher  einen  nicht  zu  verkennenden  geistigen 

Egoiimns  «ntbUt,  bildet  die  Grundlage  seines  ganzen  Empfindens  und  Denkens.  Es' 
^zr  ein  OltLck  fUr  3m,  dafs  seine  edle  N«tlir  nur  iUr  edle  Ziele  empfKnglich  war,  aber 
solche  Honopolisirung  und  Centralisirung  des  geistigen  Stoffs  in  dem  aristokratischen 
/cft  bleibt  der  Vorm  nach  immerhin  eine  gewisse  Selbstsucht.  — 

*)  Ycrgl,  die  Schrift:  IHe  Elemente  der  philoaophiechen  Sprachwisemethaft  Wilhslna 
von  Bun^boldts,  In  systematischer  Entwicklung  dargestellt  und  kritisch  erläutert  von 
l>r.  Mft^   Schasler.    Berlin  1S47.     (J.  Quttentag.) 
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dem  auch  über  eine  Menge  von  Sprachidiomen^  biscayische,  amerika- 
niflche,  asiatische  u.  s.  f.  sehr  detaillirte  Untersuchungen  anstellte. 

Nicht  ganz  mit  derselben  Warme  des  Interesses  gab  er  sich 
den  Untersuchungen  über  Fragen  der  Kunst  hin.  Seine  einschlägigen 
Schriften  werden  unten  näher  erwähnt  werden;  vorläufig  ist  hier 
nur  auf  den  für  ihn  durchaus  charakteristischen  Umstand  aufmerk- 

sam zu  machen,  dafs  seine  theoretische  Betheiligung  an  der  Kunst 
durch  ästhetische  Abhandlungen  und  Kritiken  sich  ebenfalls  mit  einem 

praktischen  Interesse  verknüpfte,  sofern  er  sich  bei  der  Gran- 
dung und  Leitung  des  seit  dem  Jahre  1825  bestehenden  Vereüu 

der  Kunstfreunde  im  preu/süchen  Staate  lebhaft  betheiligte  und  die 

Berichte  über  dessen  Thätigkeit  in  den  öffentlichen  Jahresversamm- 
lungen bis  zu  seinem,  zehn  Jahre  später  erfolgenden  Tode  erstattete. 

363.  Allein  dieses  praktische  Interesse  entsprang  bei  Wilhelm 

von  Humboldt  im  Grunde  doch  nur  aus  dem  Bedfirfnifs,  das  Gei- 
stige zu  konkreter  Wirklichkeit  und  lebendiger  Wirksamkeit  zu 

führen,  zunächst  allerdings  in  sich  selbst  Sein  wesentlich  auf  har- 
monische Totalität  gerichtetes  Streben  konnte  nichts  weniger 

als  das  abstrakte  Auseinanderhalten  von  Form  und  Inhalt  ertragen. 
So  war  zwar  seine  theoretische  Thätigkeit  in  allen  diesen  Sphären 
stets  auf  einen  praktischen  Zweck  gerichtet;  in  noch  viel  höherem 

Grade  aber  wirkte  und  lebte  in  seinem  praktischen  Thun  ein  theo- 
tisches  Ziel,  die  Idee  nämlich.  Der  ideellen  Wahrheit,  gegenüber 
der  zufälligen  und  bornirten  Wirklichkeit,  in  der  Praxis  zu  ihrem 

Rechte  zu  verhelfen,  sie  vor  Allem  zur  Anerkennung  und  Allein- 
geltung zu  bringen:  dies  war  sein  hauptsächlichstes  Ziel  in  allen 

seinen  Bfstrebungen  und  verlieh  seiner  gesammten  Thätigkeit,  sei 

«s  als  Politikers,  sei  es  als  Sprachforschers  oder  endlich  als  Kunst- 
kritikers, ein  durchaus  ideelles,  ja  ideales  Gepräge.  —  Bei  voller 

Anerkennung  dieses  grofsen  Sinnes  dürfen  wir  uns  aber  nicht  ver- 
hehlen, dafs,  wenn  dies  auf  harmonisehe  Totalität  gerichtete  Streben 

den  Menschen  auf  eine  Höhe  stellt,  zu  der  wir  bewundernd  auf- 
blicken, der  Philosoph  darunter  nothwendig  leiden  mofste.  Mit 

einer  ebenso  sinnlich  überkräftigen  Natur  wie  mit  einem  tiefen 
und  feinen  Geiste  ausgestattet,  fühlte  er  gegen  die  noth wendige 
Abstraction  des  Denkens,  sofern  dieses  sich  nur  durch  sich  selber 

zu  bestimmen  hat,  eine  Abneigung,  die  ihn  dazu  trieb,  sein  Reflek- 
tiren  stets  in  einer  die  Reinheit  des  Gedankens  trübenden  Verbin- 

dung mit  der  Anschauung  zu  erhalten.  Aber  nicht  nur  in  dieser 
formalen  Hinsicht,  sondern  auch  substanziell  übte  jene  Tendenz 
auf  harmonische  Totalität  einen  verwirrenden  und  seinen  Geist  aaf 
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Irrwege  fahrenden  Einflufs  auf  sein  Denken  aus.  Als  Belag  dazu 

fBhren  wir  nur  seine  an  eine  ähnliahe  Yerirrung  Winckelmann's 
erinnernde  Theorie  vom  Ideal  an,  das  er  in  der  Aufhebung  des  Ge- 

schlechtsgegensatzes,  also  im  negativen  Hermaphroditiemus,  finden 
wollte.  So  wird  er  durch  das  Axiom  des  unbedingten  Strebens 
nach  harmonischer  Totalität,  statt  wie  Schiller  auf  den  äathetischen 

Menschen  als  konkretes  Problem  der  Erziehung,  vielmehr  auf  einen 
Punkt  abgelenkt,  der  das  gerade  Gegentheil  sowohl  der  Totalität 

wie  der  Harmonie  ist^)!  Denn  die  Aufhebung  des  individualisiren- 
den  Gegensatzes,  worin  sich  das  Ideal  konkret  allein  zu  verwirk- 

lichen vermag,  verwandelt  die  harmonische  Totalität  nothwendig  in 

eine  montonone  Identität,  d.  h.  in  eine  ungegliederte,  wesen- 
lose Einheit,  in  welcher  alle  unterschiede  individualisirter  d.  h. 

wahrhaft  konkreter  Schönheit  aufgehoben  sind. 

A.    üebersicht  Über  die  ästhetischen  Schriften  Wilhelm  tob 
HumboldfB. 

364.  Erst  nachdem  Humboldt  mit  den  jenenser  Freunden  in 

Beziehung  getreten  war,  erwachte  in  ihm  das  Interesse  ffir  ästhe- 
tische Fragen ;  und  es  kann  in  dieser  Beziehung  als  charakteristisch 

far  ihn  betrachtet  werden,  dass  die  vorhin  erwähnte  Theorie  des 

Ideals,  welche  er  in  zwei  Abhandlungen:  Ueher  den  Geschlechts- 
unterschied  und  dessen  Einflufs  auf  alle  organische  Natur  und 

Ueber  männliche  und  weibliche  Form  niederlegte^),  die  erste  und, 
hinsichtlich  der  GedankenffiUe  und  Schönheit  der  Sprache,  vorzfig- 
liebste  Leistung  von  ihm  auf  diesem  Gebiete  war.  Wenn  er  seine 
Aufmerksamkeit  hier  noch  besonders  dem  plastischen  Ideal  der 
menschlichen  Gestalt  widmete,  so  wandte  sich  dieselbe  später  fast 
ausschlierslich  der  Poesie  zu.  Denn  obgleich  seine  grofse,  nicht 

weniger  als  104  Kapitel  umfassende  Abhandlung  über  Goethe^s 
y^Eermann  und  Dorothea^  zum  grofsen  Theil  allgemeine  ästhetische 
Themata  behandelt,  so  waltet  doch  die  Beziehung  auf  die  Poesie 

und  insbesondere  auf  das  Epos  in  ziemlich  entschiedener  Weise  vor; 

und  wenn  er  in  den  Berichten  aus  den  Vei*handlungen  des  Vereins 
äer  Kunstfreunde  auch  auf  Malerei  Rücksicht  zu  nehmen  genöthigt 
war,  80  ist  doch  Das,  was  er  gelegentlich  darfiber  sagt,  weder  von 
tieferem  Interesse,  noch  deutet  es  auf  ein  solches  bei  ihm   selber. 

'}  Vergl.  oben  Ko.  219  und  noten  No.  870  ff.  ~  *}  Zaent  reroffentlicht  in  SchUler's 
•Hören*  1796.  Stack  2.  8.  4.  Siehe;  Wilhelm  von  SumboldU  Werke,  Berlin  bei 
Heimer  1841  ff.  Bd.  I.  S.  216-.261;  Bd.  IV.  S.  270—801. 
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Allerdings  war  durch  die  bisherigen  Bestrebungen  sowohl  der  Aesthe- 
iJk  wie  der  Kunst  selbst  die  Empfindung  für  die  tiefen  unterschiede 

innerhalb  der  bildenden  Künste  noch  nicht  so  weit  fortgebildet  wor- 

den^  um  ihre  specifischen  Inhalte  als  besondere  Sphären  zu  begrei- 
fen. So  beharrte  auch  Wilhelm  von  Humboldt  noch  in  der  falschen 

Stellung  zur  Malerei  als  einer  mit  der  Plastik  auf  dieselben  Motive 

angewiesenen  Sphäre.  —  Er  hatte  die  Absicht,  seine  Aeaihetischen 
Versuche,  als  deren  ersten  Abschnitt  er  jene  Abhandlung  über 

„Hermann  und  Dorothea^  veröffentlichte,  fortzusetzen,  es  ist  aber 
nur  der  eine  Band  erschienen.  —  Aufserdem  sind  noch  zu  erwäh- 

nen seine  Abhandlung  Ueber  Schiller  und  den  Gang  seiner  Geütes- 

entvricklung,  welche  er  als  Einleitung  zu  der  Ausgabe  seines  Brief- 
wechsele  mit  Schiller  hinzufügte  (1830).  — 

Die  Hauptquelle  für  seine  ästhetischen  Ansichten  ist  ohne 

Zweifel  seine  Abhandlung  ̂  Ueber  Hermann  und  Dorothea".  Die 
Abhandlung  « Ueber  das  Ideal  der  menschlichen  Gestalt"  schliefst  sich 
daher  am  natürlichsten  an  das  4te  Kapitel  „über  Herrmann  und 

Dorothea"  an,  in  welchem  vom  ersten  Begriff  des  Idealischen  ge- 
handelt wird;  nur  ist  dabei  zu  berücksichtigen,  dafs  Humboldt  dort 

die  menschliche  Schönheit  vom  anthropologisch -physiologischen  Ge- 
sichtspunkt, hier  dagegen  vom  specifisch- ästhetischen  betrachtet 

Im  Uebrigen  werden  wir  versuchen,  denselben  Gang  innezuhalteo, 

den  wir  —  wo  es  möglich  war  —  bisher  beobachtet;  nämlich  zu- 
nächst zu  fragen,  wie  Humboldt  selber  die  Aesthetik  auffafst,  so- 

dann seine  Bestimmungen  des  Begriffs  der  Kunst  und  des  künstU- 
riechen  Schaffens,  im  Zusammenhange  damit  des  Schonen  sowie  des 

Ideals  u.  s.  f.  zu  prüfen  und  endlich  das  Wesentlichste  von  seiner  et- 
waigen Theorie  der  Künste  zusammenzustellen.  —  Dafs  bei  dieser  £in- 

theilung,  die  indefs  für  die  Bestimmung  Dessen,  was  er  in  der  Aesthe- 
tik gethan,  ziemlich  erschöpfend  ist,  von  einem  lückenlosen  Systeme  des 

ganzen  ästhetischen  Gebiets  nicht  die  Rede  sein  kann,  liegt  auf  der 
Hand.  Dies  ist  aber  überhaupt  Kennzeichen  der  Popularästhetik, 

dass  sie  —  als  wesentlich  systemlos  —  immer  nur  einzelne  Seiten 
des  organischen  Ganzen  herausgreift  und  selbst  da,  wo  sie  sich  zu 
allgemeineren  Standpunkten  erhebt,  die  andern  Seiten  allzuwenig 
berücksichtigt.  Bei  Goethe,  Hirt,  Herder,  sowie  bei  Schiller 
und  Jean  Faul  haben  wir  dasselbe  gesehen.  Für  uns  kann  es 
sich  daher  zunächst  nur  um  eine  möglichst  vollständige  Uebersicht 
über  das  positiv  Geleistete  selbst  handeln,  aus  welcher  sich  das 
etwaige  Lückenhafte  und  Einseitige  dann  von  selbst  ergiebt 
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B.    Die  ftsthetischen  Anafchten  Wilhelm  Ton  Hnmboldt's. 
1.  Anli^alie  der  Aesthetik  und  Begriff  derselben. 

365.  Sofern  wir  unter  Aisth^Ck  nicht  bleib  eine  mehr  oder- 
weniger  geistvolle  Betracfatong  und  Beantwortung  Yon  Fragen,  welche 
die  Kunst  od^  einzelne  Künste  betreffeui  sondern  ausdrücklich  eine 

Philosophie  der  Kunst  verstehen^  dürfte  es  zunächst  von  Inter- 

esse sein,  nach  W.  vonHumboldt's  eingestandener  Stellung  zur 
Philosophie  überhaupt  zu  fragen.  Und  hier  springen  uns  denn  so- 

gleich jene  beiden  als  charakteristisch  für  ihn  bezeichneten  Tendenzen, 
nämlich  sein  Streben  nach  Totalität  und  die  Neigung,  Alles 
auf  den  Menschen,  auf  das  philosopbirende  Subjekt,  zu 

beziehen,  das  Auge.  Er  sagt  ̂ ):  ̂ Von  welchem  Gegenstande  man 
„immer  reden  mag,  so  kann  man  ihn  auf  den  Menschen,  und  zwar 
«auf  das  GUtnze  seiner  intellektuellen  und  moralischen  Organisation 

«beziehen.  Bei  jeder  eigenthümlichen  Philosophie,  jedem  weitum- 
«fassenden  System  der  Naturforschung,  jeder  grofsen  politischen  Ein- 
grichtung  kann  man  untersuchen,  was  dadurch  der  philosophische, 
«naturhistorische,  politische  Geist  allein  und  in  ihrer  Verbindung  ge- 
«wonnen  hat.^  Allerdings  kann  man  dies;  allein,  wie  es  Humboldt 
darstellt,  wäre  dies  und  nicht  die  reine  Erkenntnifs  der  Wahrheit 

selbst  der  wesentlichste  Zweck  aUer  Wissenschaft;  „wenigstens^  — 
setzte  er  hinzu  —  „darf  man  es  nie  ganz  vernachlässigen,  wenn 

man  von  der  Kunst  spricht^.  Was  sonst  noch  Zweck  sein  könne, 
lässt  er  gänzlich  dahin  gestellt;  sondern  „die  Bildung  des  Menschen . . 
«die  Charakteristik  des  menschlichen  Gemülhs  in  seinen  möglichen 

«Anlagen  — ^:  dies  sei  das  Streben  von  einem  höheren  Statid^ 
punkt  aus.  —  Menechenbüdung,  das  ist  für  ihn  der  leitende  Stern, 
der  jeder  philosophischen  Beschäftigung  den  Weg  des  Heils  zu 
zeigen  hat;  einzig  „nur  auf  philosophisch-empirische  Menschenkennt- 
«nifs  läfst  sich  die  Hoffnung  gründen,  mit  der  Zeit  auch  eine  philo- 

«sophische  Theorie  der  Menschenbildung  zu  erhalten^. 
Es  liegt  hierin  Etwas  von  dem  /SeAißer^schen  Ideal  des  äslke" 

tischen  Memchen  und,  wenn  auch  nur  leise  angedeutet,  die  Idee, 
dafg  über  diese  praktische  Aesthetik  fortgegangen  werden  müsse  zu 
einer  analogen  theoretischen  Aesthetik.  Er  nennt  dies  Chor 
rakteristik  des  Menschen  und  bemerkt,  dafs  er  sie  „zwar  nicht  zu 

«einer  eigentlichen  Wissenschaft  zu  erheben^  vermocht,  dals  sie  in- 
defs  mehr  bestimmt  wäre,  philosophisch  zu  entwickeln,    was  der 

M  Emiaimg  tu  Herrn,  u.  Dor.    Werke  VI.  S.  4. 
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Hensch  fiberhaupt  zu  leisten  vermag,  als  ̂ historisch  zu  zeigen,  was 

„er  bisher  wirklich  geleistet  hat"  ...  Sie  würde  selbst  „eines  eigenen 
„Namens  bedürfen^  da  sie  sich  auch  in  ihrem  allgemeinen  Theil  Ton 

der  Psychologie  und  Anthropologie  wesentlich  unterscheiden  wfirde.*^ 
Erwägt  man  diese  Worte  genauer,  so  giebt  die  letzte  Aeulserung, 

dafs  diese  Charakterütik  des  Menschen  sich  von  Psychologie  and 

Anthropologie  unterscheide,  im  Verein  mit  der  Hinweisung  aof  die 

Leütungsfähiffkeitf  d.  h.  Productionskraft  des  Menschen,  einen  ziem- 
lich deutlichen  Fingerzeig,  dafs  er  darunter  die  Philosophie  des 

menschlichen  Schaffens  überhaupt,  in  erster  Reihe  also  die 
Philosophie  der  Kunst  —  dies  Wort  im  weitesten  Sinne  genommen 

—  versteht.  Zweifellos  wird  die  Richtigkeit  dieser  Auslegung  da- 
durch, dafs  er  mit  den  obigen  Worten  „den  entfernteren  Zweck  be- 

„stimmter  andeuten"  wolle,  den  er  bei  der  Ausarbeitui^  (der  vor- 

liegenden  Abhandlung)  „nie  aus  den  Augen  verloren  habe.*'  — 
Aber  ̂ das  Unglfick  der  Philosophie  überhaupt  sei,  immer  nur  den  1 
„Menschen,  nie  die  Ausübung  zum  unmittelbaren  Endzweck  n 
„haben.  Der  Künstler  kann  ohne  sie  Künstler,  der  Staatsmann  ohne 

„sie  Staatsmann,  der  Tugendhafte  ohne  sie  tugendhaft  sein^,  sie  ist 
mithin  eigentlich  zwecklos.  Statt  aber  in  dieser  praktischen 

Zwecklosiffkeit  gerade  die  höchste  Reinheit  des  wissenschaft- 
lichen Strebens  nach  Wahrheit  (wie  ja  auch  die  Kunst  in 

solchem  Sinne  zwecklos  und  in  dieser  Zwecklosigkeit  grade  am 

idealsten  und  höchsten  erscheint)  zu  erkennen,  glaubt  er  einige 
übrigens  sehr  nebelhafte  Yortheile  der  Philosophie  herausheben  zn 

müssen,  aus  denen  hervorgehe,  dafs  der  Mensch  ihrer  bedarf.  Aller- 
dings bedarf  er  ihrer,  aber  nicht  solcher  Yortheile  wegen,  wie  um 

die  Kenntni/s  fruchtbar  zu  machen,  sondern  weil  er  Geist  ist  and 

der  Geist  nur  „im  Geist  und  in  der  Wahrheit^  seinen  Genufs  und 
in  der  Erkenntnifs  derselben  seine  wahre  Bestimmung  findet.  — 

„Ebenso  ist^  —  fahrt  er  fort  —  „auch  die  Aesthetik  unmittelbar 
„nur  für  Denjenigen  bestimmt,  welcher  durch  die  Werke  der  Kunst 
^seinen  Geschmack,  und  durch  einen  freien  und  geläuterten  G^ 

„schmack  seinen  Charakter  zu  bilden  wünscht^.  — 
Dies  ist  nun  eine  ziemlich  philisterhafte  Betrachtung  der 

Wissenschaft,  wodurch  diese  fast  zur  milchenden  Kuh  degradirt  wird, 
oder  welche  wenigstens  in  einer  Reihe  mit  der  Betrachtung  der  Kunst 
als  einer  moralischen  Erziehungsanstalt  steht.  Ganz  am  Schlafs 
«einer  Abhandlung  wirft  er  noch  einmal  „einen  allgemeinen  SüA 

„auf  die  Aesthetik*^,  indem  er  nach  genauerer  „Prüfung  über  das 
„Wesen  und  die  Methode  der  Aesthetik  im  Allgemeinen*'  gefunden, 
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jidass  sie  alle  ihre  Gesetze  ans  der  Natur  der  Einbildungskraft,  für 
^sioh  genommen  und  auf  die  andern  Gemiithskräfte  bezogen ,  ab« 
«leiten  nnd,  um  vollständig  zu  sein,  einen  doppelten  Kreis  vollenden 
„muTs,  einmal  objektiv  den  der  Möglichkeit  ästhetischer  Wirkungen^ 
„dann  subjektiv  den  der  Möglichkeit  ästhetischer  Stimmungen  dar- 

«zustellen  und  zu  würdigen^.  Er  betrachtet  die  Aesthetik  —  und 
nennt  sie  daher  auch  gleich  darauf  so  —  lediglich  als  Theorie  der 
Kunst]  und  hieraus  erklärt  es  sich  denn  auch,  daTs  er  von  den 
eigentlichen  metaphysischen  Begriffen  der  Aesthetik,  dem  Schonen^ 
dem  Erhabenen,  dem  Kamiedien,  dem  Häßlichen  u.  s.  f.  nichts 
wissen  will,  dafs  er  das  IdecU  und  das  Idealische  durchaus  als  eine 

Kategorie  betrachtet,  die  lediglich  entweder  vom  subjektiven 
Standpunkt  des  künstlerischen  Schaffens  oder  nur  von  dem 
objektiven  des  Geschlechtsgegensatzes  der  menschlichen 
Gestalt  einen  Werth  und  eine  Bedeutung  habe,  und  dafs  er  endlich 
alles  Aesthetische ,  weil  es  ihm  mit  dem  Künstlerischen  oder  dem 

Ethischen  zusammenfällt,  auf  die  Einbildungskraft  und  die  Sitt- 
lichkeit zurückführt.  —  Hiermit  haben  wir  nun  den  Maafsstab  ge- 

wonnen, mit  dem  die  Humboldfschen  ästhetischen  Ansichten  nicht 

nur  zu  messen,  sondern  auch  ihrer  wahren  Bedeutung  nach  zu  ver- 
stehen und  zu  würdigen  sind;  wobei  noch  darauf  hingedeutet  werden 

mols,  dafs  er  zwar  in  der  angeführten  Schlufsstelle  diese  Abhand- 

lung als  ein  Fragment  bezeichnet,  in  der  Einleitung  dagegen  ̂ )  aus- 
drücklich bemerkt,  dafs  er,  „das  Wesen  der  Kunst  in  ihren  ersten 

8  Gründen  aufsuchend,  bis  auf  die  höchsten  Principien  der  Elemen- 

«tar-Aesthetik  zurückgegangen^  sei  und  in  dieser  Abhandlung  „den 
»gesammten  Vorrath  seiner  Ideen  über  Philosophie  der 
»Kunst  zu  einem,  auch  von  jeder  fremden  Beziehung  unabhängigen 
«und  so  viel  wie  möglich  in  sich  selbst  vollendeten  Ganzen 

systematisch  zu  ordnen^  sich  bemüht  habe.  Wir  haben  hier 
also  in  der  That  nach  seinem  eignen  Eingeständnifs  die  ganze 

Aesthetik  Humboldt^s  vor  uns. 

2.    Begriif  der  Kunst  and  der  Natur  des  kftnsüerisclieii  Schaffens. 

366.  Der  Grundgedanke,  von  welchem  Humboldt  bei  allen 

Erörterungen  ausgebt  und  auf  den  er  daher  auch  bei  jeder  geeig- 
neten Gelegenheit  zurückkommt,  ist  der,  dafs  eine  Definition  der 

Kunst  nur  „aus  der  allgemeinen  Natur  des  Gemüths^  abgeleitet 

"werden  könne*).     Er  unterscheidet  ^drei  allgemeine  Zwtände  der 

')  A.  a.  O.  S.  12.  —  »)  8.  18. 
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^Seele^  in  denen  allen  ihre  satioimtlicbea  Kräfte  zugleidL  Idiitig,  ato 
^in   jedem  einer   besonderen   als   der   hermchendeo  untergeordnet 

^sind.  —  Jene  drei  Zustände  der  Seek  bestehen  nun  entweder  in 

jt  dem  Sammeln,  Ordnen  und  Anwenden  blofiter  Erfahrungskenntnisse^, 
oder  in  „der  Aufsuchung  von  Begriffen,  die  von  aller  Erfahrung  un- 

3,abhängig  sind^,  oder:  «»wir  leben  mitten  in  der  beschränkten  uad 
^endlichen  Wirklichkeit,  aber  so  als  wäre  sie  für  uns  unbeschränkt 

31  und  unendlich^;  kurz    also:    jene   drei  Zustände  der  Seele  sind 
Anschauung,  Verstand  und  Phantasie.    Dieletstere  —  Hum'^ 
boldt  nennt  sie  Einbüdungskraft  —  ist  „die  einzige  unter  unsem 
^Fähigkeiten,  welche  widersprechende  Eigenschaften  zu  verbinden  im 

^Stande   ist.'^    —    Was   in  diesem   Zustande  der  Seele   „vergeht, 
^mufs  eine  zwiefache  Eigenschaft  haben^,   es   muTs  „I.  ein  reines 
g^Erzeugnifs  der  Einbildungskraft  sein^  (dies  ist  tautologisch),  „und 
^2.  immer  eine   gewisse,   äufsere  oder  innere,   Realität  besitzen^. 
Dies  ist  ziemlich  dunkel  und  wird  auch  durch  deü  hinzugefagten 
Grund  nicht  klarer:   „Ohne  das  Erstere  wäre  die  Eänbildungakraft 
^nicht  herrschend;    ohne    das   Andere   wären    die   übrigen   Kräfte 

„nicht   zugleich   thätig^.     Es   ist   aber   nirgend   ein    Grund    dafar 
angedeutet,    dafs  diese  gleichzeitige  Thätigkeit  der  übrigen  Kräfte 
stattfinden   müsse.     Der    Beweis  ist  also    höchsten«   ein  logischer 

CirkeL    „Da  aber  die  Realität,  von  der  hier  die  Rede  ist^,  (die 
aber  in  keiner  Weise  näher  bestimmt  wird)  „sich  nicht  auf  ein 
„Dasein  in  der  Wirklichkeit  beziehn  darf  (wofür  kein  Grund 

angegeben  wird),   „so  kann  dieselbe  nur  auf  Gesetzmäfsigkeit  be- 
^ruhen".     Diese  ganze  anscheinende  Deduction  bleibt   so  nur  im 
Unbestimmten,   nämlich   selber   im    Bereich    der  Einbildungskraft. 

Hätte  Humboldt  von  vorn  herein  statt  „Einbildungskraft^  den  Ans* 
druck  Phantcme  neben  den  koordinirteik  der  rinnliehen  Anschauung 
und   des   Verstandes  gesetzt  und  dieselbe  etwa  als   „gesetzmäfsige 

Einbildungskraft^  erklärt  (denn  im  Traum  z.  B.  ist  die  Einbildungs- 
kraft gesetzlos,  weil  die  Kausalität  hier  auf  blofsen  Naturbedin- 

gungen beruht),  so  würde  die  Sache  von  vorn  herein  klar  und  nur 

noch  diese  Gesetzmäfsigkeit  nach  ihren  Momenten  festzustellen  ge- 
wesen sein,  ohne  zu  einer  „Realität,  die  keine  Wirklichkeit  haben 

„soll^,  greifen  zu  müssen.    Zu  diesen  Momenten  gehört  aber,  außer 
der  Idee,  gerade  die  WirkUcKkeit  oder,  wenn  man  will,  die  Na- 

tur; die  erstere  hinsichtlich  des  Inhalts,  die  zweite  hinsichtlich  der 

Form  Dessen,  was  die  Phantasie  zu  gestalten  hat.  — 
Ohne  die   Gesetzmäfsigkeit  weiter  zu  erklären,   behauptet  niui 

Humboldt,  dafs  „aus  diesem  Zustande  das  Bedürfnifs  der  Kunst 
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^entspringt^ ;  nnddie  Kunst  sei  „daher  (?)  die  Fertigkeit,  die 
„Einbildungskraft  naoh  Oesetzen  produktiv  zu  machen^, 
indem  er  hinzusetzt,  „dieser  ihr  einfachster  Begriff  sei  aueh  zugleich 

„ihr  höchster^,  ^r^  Worifi  besteht  aber  hiernach  dieser  Begriff? 
b  niekts  Anderem  als  in  der  blofsen  Voraussetzung,  dafs  es 
im  Menschen  eine  Flhigkeit  gebe,  welche  man  schaffende  Phantasie 
nennt;  denn  dies  ist  „die  naeh  Gesetzen  produktive  Einbfldungs- 
kraft".  Hiermit  ist  aber  nicbts  erklSrt;  sondern,  wenn  Humboldt 
die  Kunst  nach  ihr«r  psydiologisGlieB  Seite  begründen  zu  messen 
meinte,  so  hatte  «r  das  geistige  Wesen  des  Menschen  als  organischer 
Totalität  ui>«rhaupt  zum  Gegenstande  einer  Untersuchung  machen 

misien,  statt  einfach  «^  wenn  auch  in  omschweifiger  und  nebuloser 
Weise  i —  au  dekretiren,  es  pebt  solche  und  solche  „Zustände  der 

„Seele^*  Indessen  kennen  wir  jetzt  wenigstens  seine  Ansicht  von 
dem  einfachsten  und  höchsten  —  d.  h.  allgemeinsten  und  damit 
freilich  auch  leersten  ̂ ^  Begriff  der  Kunst.  Im  Grunde  ist  es  aber 
gar  nicht  einmal  der  allgemeinste  Begriff  der  Kunst,  sondern  nur 
eine  einseitige  Bestimmung:  es  ist  damit  nämlich  nur  das  eine  Mo^ 
ment  der  Phantasie,  das  objektivirende  oder  künsüerische  im  speci«- 
fiseben  ßinne,  keineswegs  aber  das  subjektive,  worauf  das  Wohl«- 
gefallen  am  6ohdnein  überhaupt,  das  Bedürfnifs,  sich  zu  schmücken 
Q.  s.  f.  bemheii,  Ausgedräokt;  swei  Seiten,  die  schon  8chiller  als 
F^rmtneb  und  SpieUrieb  untevsohieden  hatte. 

367.  Es  ergiebt  «ieh  also  hieraus,  dafs  Humboldt  -^  wie  wir 
dies  flohon  bei  seiner  Auffassung  des  AeetheUechen  bemerkten  — 

die  Phantasie  wesentlich  ouor  als  producirende  'Thädgkeit,  d.  h.  als 
spontsae,  nicht  auch  als  recqitive  Schönheitsempfindung  betrachtete 
Fragen  wir  nun  weiter,  welche  Anwendung  er  von  der  obigen  De- 

finition der  Kunst  «crf  die  Natur  der  kfinstleriscben  Thätigkeit 

macht,  so  hebt  er  von  dem  Goethe'schen  Gedicht  in  dieser  Beziehung 
dies  als  edite  maA  höchste  künstlerische  Eigenschaft  hervor,  dafs  — 
„was  nur  dem  Genie  des  Künstiers,  und  auch  diesem  nur  in  seinen 

„glücklichsten  Stimmungen  zu  veirknGpfen  gelingt^  —  darin  Gestal- 
ten auftiieten,  die  zugleich  „so  wahr  und  individuell,  als  nur  die 

„Natur  und  die  lebendige  Gegenwart  sie  zu  geben  vermag,  und  zu- 
jtf^idi  so  risin  und  idealiseh^  seien,  „wie  die  Wirklichkeit  sie 
)^emals  darstdlen^  könoe^^).  'Diese  Aeufserung  erscheint  gegen- 

über der  obigen,  dals  „die  Reaüität  der  Einbildungskraft  sieh  nicht 

'}  A.  1.  O.  S.  14. 45 
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^auf  ein  Dasein  der  Wirklichkeit  beziehe ^^  völlig  widersprechend 
und  nm  so  aufßtUiger,  als  jene  später  von  ihm  gethan  wird.  Denn 
hier  sind  eben  beide  Momente,  Idee  und  Wirklichkeit,  obgleich  als 
entgegengesetzte  >  doch  in  ihrer  Zusammengehörigkeit  gefafst:  durch 
individuelle  Wahrheit  bezieht  sich  die  Einbildungskraft  und 

ihre  GesetzmäTsigkeit  auf  die  Wirklichkeit,  durch  ideale  Rein- 
heit auf  die  Idee.  —  Diesen  Gedanken  wiederholt  er  dann  noch 

einmal  ̂ )  in  der  Form^  dafs  „alle  künstlerische  Wirkung^  (richtiger: 
Gestaltung)  „in  der  Verbindung  des  durchaus  Individuellen  und 

„vollkommen  Idealischen  als  ihren  beiden  Hauptbestandtheilen^ 
beruhe.  Jener  Widerspruch  in  dem  Begriff  der  Geseüsmäßigkeit, 

als  einer  „Realität,  die  sich  auf  kein  Dasein  der  Wirklichkeit  be- 

„ziehe^^  springt  aber  am  meisten  in  die  Augen  durch  die  Definition 
der  Kunst,  welche  der  obigen  nur  um  wenige  Zeilen  vorausgeht, 
nämlich  dafs  ihre  „Aufgabe  darin  bestehe,  die  Wirklichkeit  in  ein 

„Bild  zu  verwandeln^,  was  zum  üeberfiufs  dadurch  erläutert  wird, 
es  sei  das  Geschäft  des  Kunstlers,  „die  Natur,  die  sonst  nur  einen 
„Stoff  für  die  sinnliche  Anschauung  abgiebt,  in  einen  Stoff  für  die 

„Phantasie  umzuschaffen^').  Wie  es  möglich  sei,  dies  ohne  „Be- 
„Ziehung  auf  die  Wirklichkeit^  zu  voUffihren,  bleibt  unerklärt.  Zwar 
setzt  Humboldt,  um  jene  Definition  der  abstrakten  Gesetzmäisig- 
keit  der  Einbildungskraft  zu  erhalten,  hinzu,  dafs^  um  zu  einer  sol- 

chen „Verwandlung  des  Wirklichen  in  ein  Bild^  zu  gelangen,  der 
Künstler  „in  unsrer  Seele  jede  Erinnerung  an  die  Wirklichkeit 

„vertilgen  und  nur  die  Phantasie  allein  rege  imd  lebendig  er* 
„halten  müsse.''  Zwar  „an  seinem  Objekt  dürfe  er  dem  Gehalt 
„und  selbst  der  Form  nach  nur  wenig  ändern;  wenn  man  die  Na- 
„tur  in  seinem  Bilde  wiedererkennen  soll''  (so  eben  sollte  „jede 
„Erinnerung  daran  getilgt"  werden),  „müsse  sie  streng  und  treu 

„nachgeahmt  werden  .  •  ." 
So  hebt  (nicht  blos  beschränkt)  ein  Satz  immer  den  anders 

auf;  und  doch  ist  leicht^  einzusehen,  dafs  Das,  was  Humboldt 
meint,  ganz  richtig  ist,  so  widerspruchsvoll  auch  Das  ist,  was  er 
sagt.  Er  meint  nämlich  offenbar  den  Unterschied  zwischen 
künstlerischem  Schein  und  natürlicher  Täuschung.  Das 
Kunstwerk  soll  nur  den  Schein  und  zwar  den  idealen,  d.  h.  vom  blos 

Zufälligen  befreiten  Schein  der  Wirklichkeit  darstellen.  Hierin  liegt 

die  Möglichkeit  der  Verbindung  der  Naturwahrheit  (im  TJnter- 

schied   von   der  '!Sei,t\xitoirklichkeit)  mit  der  Idealität,    d«  h.  die 

>)  s.  16.  —  •)  8.  17. 
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Einheit  des  Individuellen  und  Ideellen.  Allein  zu  dieser  einfachen 

Begriffsbestimmung  vermag  er  nicht  hindurchzudringen.  Er  fühlt 
sowohl  die  Gegensätzlichkeit  der  Momente  wie  ihre  Einheit,  aber  er 
druckt  jene  nur  als  Widerspruch  aus  und  behauptet  diese  nur,  ohne 
sie  beide  als  identisch  zu  begreifen;  ein  charakteristisches  Merkmal 
der  populären  Reflexion.  Den  Begriff  des  Scheins,  welcher  das  ganze 
Problem  löst,  hätte  er  schon  von  Schiller  entnehmen  können^  der 

ihn  vortrefflich  behandelte^),  aber  er  scheint  jede  Erinnerung  an 
Schiller  hier  absichtlich  vermeiden  zu  wollen. 

368.  Den  Begriff  des  IdeaUachen  fafst  Humboldt  ganz  rich- 

^8'}'  s^Ueberall  den  Zufall  zu  verbannen,  zu  verhindern,  dafs  in 
,dem  Gebiet  des  Beobachtens  und  Denkens  er  nicht  zu  herrschen 

«scheine,  im  Gebiet  des  Handelns  nicht  herrsche^  —  es  könnte 
wohl  hinsichtlich  des  Scheinena  beim  Denken  und  Handeln  umge- 

kehrt sein,  da  im  Handeln  viel  mehr  trotz  der  scheinbaren 

Freiheit  der  Zufall  herrscht  als  im  Denken  (diesen  Ausdruck  frei- 

lich im  strengen  Sinne  genommen)  — ,  ̂ ist  das  Streben  der 
„Vernunft^  .  .  .  «Er^  (d.  h.  nicht,  wie  der  grammatische  Sinn  es 
verlangt,  der  Zufall,  sondern  der  Mensch)  ̂ gehört  in  ein  besseres 

«Land  als  das  der  Wirklichkeit,  in  das  Land  der  Ideen^.  Wie  im 
Denken  und  Handeln,  so  mässe  nun  auch  im  künstlerischen  Schaffen 

das  Bestreben  dahin  gerichtet  sein,  die  Idee,  d.  h.  den  organischen 
Zusammenhang  der  Einzelheiten,  zu  einer  Einheit  zu  verbinden, 
und  dadurch  stelle  sich  der  Künstler  in  gleiche  Reihe  mit  dem 
Denker  und  dem  sittlich  Handelnden.  .Diese  Parallelisirung  der  drei 
grofsen  Gebiete  des  individuellen  Lebens:  der  Wissenschaft,  der 

Sittlichkeit  und  der  Kunst,  bildet  hier  den  Ausgangspunkt  für  die 

weitere  Betrachtung  des  ,,Idealischen^  im  specifisch- künstlerischen 
Sinne.  Humboldt  bemerkt,  dafs  „der  Gebrauch,  den  man  vom 
y^Idealiachen  im  Intellektuellen  und  Moralischen  macht,  leicht  ver- 
»leitet^  sich  darunter  immer  Etwas  durch  den  Verstand  Gedachtes 

»oder  durch  das  Herz  Empfundenes  vorzustellen.  Aber  dieser  Be- 

sgriff  ist  ebensowohl  auf  blofs  sinnliche  Gegenstände  anwendbar.^ 
Das  Beispiel  aber,  was  er  dafür  beibringt,  nämlich  dafs  eine  ge- 

malte Frucht  von  der  schönen  Natur  nie  erreicht  werde,  beruht 

auf  einem  Mifsverständnifs.  Grade  das  „Schwellen  der  Contouren, 
»die  Zartheit  des  Fleisches,  die  flaumartige  Weichheit  der  Haut,  das 

uGlühen  der  Farben^  der  natürlichen  Frucht  kann  vielmehr  von  der 
Kunst  nicht  erreicht  werden;  soll  es  auch  nicht.    Denn  ihre  Auf- 

')  Siehe  oben  No.  814.  —  *)  S.  20  ft. 
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gäbe  besteht  in  ganz  andern  Dingen.  Erreichte  sie  die  Natur 
hierin»  so  wäre  eben  jene  Naturtäusohung  statt  des  bloüsea 
Scheins  hervorgebracht^  welche  Humboldt  selbst  als  aofserhalb  des 
Zwecks  der  Kunst  liegend  verwirft.  Nun  soll  aber  sogar  die  Natur 

nicht  einsäal  die  Kunst  hierin  erreichen;  denn  ̂ die  Natur  ist  über- 

yyhaupt  nie  schön,  als  insofern  die  Phantasie  sie  sich  vorstellt^  Dies 
ist  mindestens  ein  sehr  bedenklicher  Ausspruch.  Die  Natur  ist  aa 
sich  aioht  eohon,  weil  tat  Schönheit  das  Empfinden  des  Schönen 
gehört;  die  Natur  ist  in  demselben  Sinne  auch  farblos  und  stumm, 
wenn  kein  Auge  da  ist,  sie  «u  sehen,  kein  Ohr,  sie  zu  hören  u.  s.  f. 
Aber  dies  hebt  doch  weder  die  Objektivität  der  Naturschönheit  noch 
die  der  Farbe  auf,  sofern  «ich  diese  Eigenschaften  an  den  Dingen 
selbst  befinden  und  die  Dinge  durch  sie  Ursache  der  betreffenden 
Anschauung  und  Empfindung  sind.  Humboldt  aber  scheint  die 
Natursidiönheit  überhaupt  als  Begriff  leugnen  :&u  wollen,  und  dies 
sUmmt  zwar  durchaus  mit  seiner  Beschränkung  des  Aesthetischen 
auf  das  Künstlerische,  ist  aber  eben  darum  eine  Einseitigkeit.  Eb 

ist  deshalb  durchaus  zu  bestreiten,  dals  ̂ die  Wirklichkeit  uns  im- 
jimer  aus  uns  herausführe,  unsere  Begierde  zum  Genufs,  unsre  Tbi- 

^tigkeit  zum  Handeln  wecke^,  während  ̂ die  Kunst  uns  immer  in 
II uns  zurückführe.^  Welche  Begierde  erregt  der  Gesang  der  Nach- 

tigall oder  ein  Sonnenuntergang  oder  eine  schöne  Muschel  u.  s.  f.? 
Der  Einwand,  wir  verwandelten  diese  Dinge  durch  unsre  Phantasie 

in  I, Kunstwerke^,  wird  immer  ein  Sophismus  bleiben,  der  nichts 
weiter  beweist,  als  dafs  die  Beschränkung  des  Aesthetischen  auf  die 

spontane  Schönheits- Empfindung  und  -Thätigkeit,  d.  h.  auf  dss 
Künstlerische,  anstatt  auch  auf  die  receptive  Schönheitsempfin- 

dung, welche  das  theoretische  Organ  für  die  Ifaturschönheit  ist,  eme 
Beschränktheit  und  darum  ein  Irrthum  ist. 

369.  Das  Wesen  des  künstlerischen  Schaffen«  ver- 

sinnbildlicht Humboldt  durch  den  Vergleich  mit  dem  Ueberspringen 
des  elektrischen  Funkens  aus  der  Phantasie  des  Künstlere  in  die 

Phantasie  des  Beschauers;  die  Vermittlung  bilde  das  Objekt^  dorcb 

welches  der  Funke  hindurchgehe').  Allein  dies  Bild  eridärt  nicU 
sowohl  das  Geheimnifs  des  Schaffens  als  das  der  W^irkung  des 
Schönen;  er  braucht  dasselbe  Bild  zur  Erklärung  des  Zeugung»- 
aktes  in  der  Abhandlui^  über  den  Geachieohteunterediied,  aber  auch 
hier  bleibt  die  Sache  selbst,  d.  h.  der  Begriff,  ein  Mysterium. 
Durch  solches   Schaffen   |,hebt   der   Künstler  die  Natur  aus  den 

1)  A.  a.  0.  S.  26. 
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^Schranken  der  Wirklichkeit  empor  und  fuhrt  sie  in  das  Land  der 

„Ideen  hinüber^  schafft  er  seine  Individuen  in  Ideale  um^.  Der 
letzte  Zusatz  ist  wieder  auffallend,  es  müfste  oifenbar  umgekehrt 
keifsen :  er  schafft  seine  Ideale  in  Individuen  um.  Denn  das  Kunst- 

werk ist  eben  die  Individualisirung  des  Ideal»;  das  Schaffen  selbst» 

wie  das  Zeugen,  die  Hervorbringung  ein«s  Individuums.  -— 
Bei  der  Bestimmung  des  künstlerischen  Schaffens  kommt  selbst* 

verstandlich  nun  auch  das  Verhältnifs  in  Betracht,  in  welchem  der 
Künstler  zur  Wirklichkeit  steht.  Denn  die  Idee  ist  das  Eine,  die 
Natur  das  Andere,  was  im  Schaffen  wirkt.  Er  kann  nicht  die  Idee 

verwirklichen,  ohne  dafs  ein  sinnliches  Etwas  geschaffen  wird;  das 
Bild  aber  als  sinnliche  Form  hat  ein  Urbild  kux  Voraussetzung,  die 
Naturform:  es  kommt  also  hiebei  die  Stellung  des  idealen  Schaffens 

zur  Natumachahmung  in  Frage.  „Man  habe  dem  Künstler  empfohlen*^ 
-—  bemerkt  Humboldt  -^  ̂ ^nur  die  schöne  Natur,  und  diese  nur 
f^schön  nachzuahmen.  Allein  der  Begriff  des  Schönen  veranlasse 

„allerlei  Mifsverstandnisse,  sei  von  durchaus  unbestimmter  Ausdeh- 
„nung  und  lasse  immer  neue  und  höhere  Grade  zu.  Der  des 

^Idealischen  hingegen  sei  vollkommen  bestimmt.^  Was  denn  aber 
nun  das  Idealische  seinem  Inhalte  nach  sei,  sagt  er  nicht,  sondern 
giebt  nur  eine  formale  Wortdefinition:  ^ Alles  sei  idealüch,  was  die 

«Phantasie  in  ihrer  inneren  Selbstthätigkeit  erzeuge,  was  daher  voll- 
«kommen  Phantasie -Einheit  besitze.''  Damit  wird  aber  nur  das 
Entstehen  des  Idealischen,  nicht  aber  sein  Wesen  ausgedrückt* 
Schliefslich  erklärt  er  nach  dieser  Seite  hin  die  Kunst  als  ̂ die 
„Darstellung  der  Natur  durch  die  Einbildungskraft^  was  im  Grunde 

nichts  erklärt.  Die  Behauptung,  dafs  solche  ̂ Darstellung  nicht  an- 
„ders  als  schon  sein  könne,  weil  sie  ein  Werk  der  Einbildungs* 

«kraft  sei***),  entbehrt  jeder  Begründung:  —  der  Teufel  oder,  um 
Produkte  der  Kunstthätigkeit  zu  nennen,  die  scheufallchen  Götzen- 
bilder  der  Japanesen,  und  selbst  der  hochgebildeten  Inder  sind  auch 
Werke  der  Einbildungskraft,  ohne  deshalb  als  schon  zu  gelten,  im 
Gegentheil.  Alle  diese  Bestimmungen  schweben,  weil  sie  einer 
tieferen  Begrfindung  und  Entwicklung  entbehren,  in  der  Luft.  Wie 
wenig  er  die  begriffliche  Substanzialität  des  Schönen  und  seiner 

Verwandten  würdigt,  geht  aus  einer  späteren  Bemerkung*)  hervor^ 
worin  er  andeutet,  dafs  ein  Kunstwerk  nur  nach  den  Grundsätzen 
der  Aesthetik  beurtheilt  werden,  d.  h.  mit  dem  Ideal  der  Kunst 

verglichen   werden   müsse.     ̂ Bliebe   man    diesem   Wege   treu,    so 

»)  A.  ».  O.  S.  27.  —   •)  S.  86. 
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^wurden  die  Beiworter  des  Schonen,  des  y^Erhaheneny  Vortreßichm 
^ sich  von  selbst  in  die  des  verständig  Gedachten^  planmafsig 
^Angeordneten,  wahr  Geschilderten,  richtig  Empfande- 
^nen,  poetisch  Dargestellten  verwandeln^.  Allein  gerade  diese 
Bezeichnungen  enthalten  nur  die  Beziehung  auf  das  Schaffen  selbst 
als  Thätigkeitsform,  nicht  auf  die  objektive  Qualität  des  Geschaffe- 

nen. Ueberall  also  sucht  er  die  Objektivität  des  Schonen  durch 
die  Subjektivität  des  Künstlerischen  zu  verdrängen  und  dieses  an 
jenes  Stelle  zu  setzen. 

Wir  übergehen,  was  er  über  eine  zweite,  an  das  Kunstwerk  su 
stellende  Eigenschaft,  nämlich  über  die  Totalitat,  sagt.  Es  ist  nicht 
ganz  klar,  was  er  damit  meint;  soll  diese  Totalität  noch  etwas  an- 

ders sein  als  ideelle  Einheit,  Ganzheit,  so  geht  aus  seinen  Worten 
dieser  Unterschied  wenigstens  nicht  deutlich  hervor;  soll  sie  aber 
diese  sein,  so  war  es  kaum  nothig,  so  viel  Worte  darüber  zu  machen. 

Dafs  die  Totalität  —  wie  sie  auch  gefafst  werden  mag  —  mit  der 
Herrschaft  der  künstlerischen  Phantasie  über  den  Stoff  verbunden 

und  als  Produkt  derselben  zu  betrachten  ist,  versteht  sich  ja  von  | 
selbst.  —  Ehe  wir  nun  von  dieser  Erörterung  der  wesentlichen  \ 
Momente  des  künatlerüchen  Schaffens,  welches  also  —  um  dies  noch 
einmal  zu  rekapituliren  —  in  der  Verbindung  von  Idealisiren 
und  Individualisiren  beruht,  und  die  Eigenschaften  des 

Kunstwerks,  als  Produkts  dieses  Schaffens,  welches  in  der  Verbin- 
dung von  Idealität  und  Totalität  besteht,  zu  Humboldfs 

Theorie  der  Künste  übergehen,  mochte  hier  der  Ort  sein,  von  seiner 
Vorstellung  über  das  Ideal  der  menschlichen  Gestalt  zu 

sprechen,  die  er  in  den  beiden  erwähnten  Abhandlungen,  nament- 
lich aber  in  der  Ueber  männliche  und  weibliche  Form,  ausgesprochen 

hat.  Denn  die  andere,  wie  hier  sogleich  gesagt  werden  kann,  be- 
trachtet die  Frage  mehr  vom  physiologischen  als  vom  ästhetischen 

Gesichtspunkt  und  bietet  überhaupt  in  letzterer  Beziehung  wenig 
oder  gar  keine  Ausbeute  für  die  Philosophie  des  Schönen  dar. 
Nichtsdestoweniger  ist  anzuerkennen,  dafs  er  dies  Thema  mit  einer 
ebenso  grofsen  Zartheit  wie  Tiefe  der  Empfindung  behandelt. 

3.   Das  Ideal  der  meBseUichen  SehSnlieit 

870.  Die  ersten  beiden  Sätze,  auf  welche  Humboldt  seine  De- 
duction  des  Ideals  der  menschlichen  Schönheit  zu  begründen  sncht, 
enthalten  bereits  den  Keim  aller  Widersprüche,  in  welche  er  sich 
zum  Theil  verliert  und  von  denen  er  zum  andern  Theil  wieder  in 
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<len  Weg  zur  Wahrheit  einlenkt.  Es  wird  also  genügen,  diese  beiden 
Satze  genauer  zn  prfifen,  um  uns  dann  hauptsächlich  auf  Citirung 

seiner  Worte  zu  beschränken.  „Die  Einheit  der  Gattung  abgerech- 

net^ —  80  beginnt  er^)  — ,  „welche  sich  in  der  männlichen  und 
^weiblichen  Bildung  gemeinschaftlich  ausdrückt,  stehen  selbst 
5,die  Geschlechtsverschiedenheiten  beider  in  einer  so  voUkommnen 
^üebereinstimmung  mit  einander,  daTs  sie  dadurch  zu  einem 

„Ganzen  verschmelzen^.  Dies  kann  gewifs  unbedingt  zugegeben 
werden.  Allein  er  fährt  fort:  „Man  abstrahire  nun  entweder  von 
»dem  Oeschlechtscharakter  oder  man  vereinige  denselben,  so  erhält 

i,man  in  beiden  Fällen  ein  Bild  des  Menschen  in  seiner  all- 

„gemeinen  Natur^.  Hier  liegt  der  Widerspruch  schon  klar  am 
Tage.  Wie  ist  es  möglich,  dafs  dasselbe  vollkommne  „Bild  der 

, menschlichen  Natur^  durch  ein  ganz  entgegengesetztes  Verfahren, 
nämlich  durch  Addiren  oder  durch  Subtrahiren  der  Geschlechts- 

unterschiede,  erlangt  werde,  da  die  Produkte  dieser  Yerfahrungsweisen 

selber  einen  noch  gröfseren  Gegensatz  bilden  würden,  als  die  ein- 
fach differenten  Geschlechter:  auf  der  einen  Seite  doppelte  Ge- 

schlechtsnatur, auf  der  andern  geschlechtslose  Natur? 
In  Wahrheit  aber  liegt  der  Widerspruch  viel  tiefer,  nämlich 

darin,  dafs  auch  bei  dem  positiven  Verfahren  eine  gegenseitige  Ne- 
gation, eine  Neutralisirung  herauskommen  mufs,  wenn  man  unter 

dem  Äddiren  nicht  ein  ganz  rohes  mechanisch-lokales  Zusammen- 
setzen einzelner  Theile,  z.  B.  der  Zeugungstheile,  ferner  der  weib- 
lichen Brust  mit  dem  männlichen  Bart  u.  s.  f.  verstehen  will;  was 

wohl  ein  Monstrum,  nicht  aber  ein  Ideal  zu  Wege  bringt.    Denn 
aach  der  griechische  Hermaphrodit  bringt  von   beiden  Seiten  nur 
qualitative  Verschiedenheiten,   z.  B.  männliche  Zeugungstheile  und 
weibliche  Brust,  zum  Vorschein,  und  selbst  dies  ist  schon  widerlich, 

daher  auch  derartige  Geschöpfe  der  niederen  Sphäre  roher  Sinnlich- 
keit  angehörige    und    sie    symbolisirende  Bildungen    waren.     Das 

Kastratenthum  oder  gar  das  Bhiniichenthuin  ist  ein  noch  widerlicherer 

Man  gel,  der  am  allerwenigsten  dem  Ideal  sich  nähert;  ja,   wenn 
man  sich  erinnert,  wie  bei  dieser  künstlichen  Denaturirung  die  Natur 

selbst  das  fast  gewaltsame  Bestreben  zeigt,  nicht  etwa  dem  Ansinnen 

einer  angeblichen  schonen  Mute  zwischen  Weib  und  Mann  zu  ent- 
sprechen, sondern  es  vielmehr  gleichsam  aus  Verzweiflung  vorzieht, 

bei  solcher  Verstümmelung  lieber  in  den  Gegensatz  überzuspringen, 
so  dafs  sie  den  kastrirten  Mann  weibisch  werden  läTst,   indem  sie 

^)  ̂Ueber  mihinliche  und  weibliche  Form''.     VTerke.     Band  I.  S.  215  ff. 
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ihm  Bart  und  tiefe  Stimmt  r»u<bt,  wibteid  rie  das  ksstrirto  Weil» 
zum  Halb]»aDi»e  machte  indem  sie  ihm  Bart  uod  tiefe  Stimme  rei* 

leiht  -^  ao  aeigt  aich  deutliche  wie  gana  wesenlos,  mcfat  nur  be^ 

griSlich»  sondern  auch  realiter,  aokh'  kunstliches  und  dämm  ebenao 
kunst-  wie  naturwidriges  Abstraktam  aügemiin-memehUcher  Idedit& 
ist.     Allein,   von  den  Geschlechtsgliedern  abgesehen,  welohe  eine^ 
wenn  auch  rohe,  Yeirbindung  wenigstens  denkbar  erscheinen  lasseBf 
wie   sollen   sich    die  andern  höheren  und  feineren  Oegensitse  der 
Formen  ausgleichen  Ibissen,  wie  soll  die  weiche,  sanftgeschwimgeBe 
Wellenlinie  de»  weiblichen  Körpers  mit  der  eckigen  Moakolator  des 

männlichen  verbunden  werden,  da  eins  dem  andern  grade  so  ent- 
gegengesetzt ist,  wie  etwa  das  Qaadrat  dem  Kreise?  In  der  That 

ist  dies  —  von  Humboldt  nicht  zuerst  aufgestellte,  sondern  Winckel* 

mann^)  nachgesprochene  —  Problem  eine  wahrhafte  Quadratur  des 
Cirkels,  d.  h.  eine  Verbindung  inkommensurabler  Gröfsen,  für  welche 
es  allenfalls  eine  abstrakte  Formel,  aber  keine  konkrete  Eonsfarucä» 

geben  kann. 
371.  Allein  es  ist  nicht  genügend,  den  inneren  Widersproeb 

solcher  abstrakten  Idealitat  auftuaeigen,  sondern  man  mnfs,  um 
seine  wahre  Bedeutung  zu  würdigen,  fragen,  wie  die  AnfstelluDg 
eines  solchen  in  sich  widersprechenden  Problems  überhaupt  möglich 
sei»  Sowohl  Wiuckelmann  wie  Humboldt  waren  Männer  von  tiefefli 

Geisti  denen  nichts  ferner  lag,  als  sich  auf  französische  Art  in  sol- 
chen mathematisch-abstrakten  Konstructionen  aü  ergehen,  wenn  ihnen 

nicht  eine  substanzielle  Idee  wenigstens  den  Anlals  dazu  bot.  Indem 
wir  diese  Frage  zu  beantworten  versuchen,  werden  wir  zugleich  auf 
den  wahren,  d.  h.  konkreten  Begriff  des  Ideals  znrudkgehen  müssen» 

den  wir  bei  Gelegenheit  Lessing's  bereits  kurz  berührt  haben ^)* 
Wie  Plato  durch  Elimirung  allei!  Besonderhriten  zur  Idee  des  ibs(h 
luten  Schönen  aufsteigen  zu  können  meinte^  während  vielmehr  vaar 

gekehrt  die  alle  Gegensätze  der  Besonderung  indifferent  in  aidi  ent* 
haltende  Idee  weiter  nichts  als  die  Dynamis,  die  abstrakte  Meglicb* 
keit,  mithin  nur  den  inhalts-  und  formlosen  Keim  darstellt,  der  siit 

Verwirklichung,  d.  h.  zur  Gestaltu)igi  erst  dufcb  die  Auseinander« 
legung  in  die  Gegensätze  gelangen  kann^  zugleieb  abef  durdi  la* 
dividualisirung  des  Besondefn  wiedet  mit  dem  AUgemeinen  als 
dessen  konkrete  Erscheinung  zusiunmei)iällt,  so  schliefat  auch  das 

ideal  menschlicher  Schönheit^  sofern  es  als  die  Negation  der  Be* 
sonderung  gefafst  wird,  von  vorn  herein  das  Princ%>  der  F<mn  selbst 

>)  VergL  oben  S.  409  ff.  ̂   *}  S.  o|>eii  No.  3S7  (8.  460). 
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von  sioh  MS.  Die  Idee  ist  so  lange  niehts,  als  sie  sich  nicht  beson- 
dert;  wtrkUch,  als  Gestshung,  wird  sie  erst  durch  die  Entzweiung 
in  sioh.  Unter  dieser  WtrkUchkeü  ist  aber  nicht  blos  die  sinnliche 

Bfialität  SU  yersteheii,  so  dafs  die  Idee  etwa  noch  jenseits  der  Sphäre 

der  Anschattliohkeit  eine  aufsersinnliche,  „blos  ideelle^  Existenz 
habSy  sondern  ihre  Eaietena  ist  nur  durch  Wirksamkeit^)  ge- 

setzt. Sie  ist  9  wie  die  Elektricitilt^  zunächst  nur  als  positiv  und 
negativ  überhaupt  wirklich^  weil  wirksam.  Als  „blofse  (d.  h. 

rohende)  Kraft*  ist  sie  niekts  als  formlose  Möglichkeit. 
Hierin  beruht  nun  der  Widerspruch  des  abetrakten  Ideale,  dafs 

es  si^leieh  nur  Fc^mlesigkeit  ist  und  doch  als  absolute  Form  gefafst 

werden  solL    Denn  ob  man  iberhaupt  nicht  zur  Besonderung  fort^ 
gebt,  um  der  Idee  ihre  vorgeblich  absolute  Bedeutung  nicht  zu  ver- 
kfimmern,  oder  ob  man  von  den  vorhandenen  Besonderheiten,  in  die 

sie  sich  serlegt  und  verwirldicfat  hat,  abstrahirt,  um  zu  solcher  vor-* 
ausgesetzten  Abselutheit  aufsteigend  zu  gelangen,  bleibt  als  Resultat 
gaii£  dasselbe.     Wilhelm  von  Humboldt  stellt  sich  nun  die  Sache 
80  vor,,  dafs  man  hinsichtlich  der  menschlichen  Schönheit  nur  auf 

der  einem  Seite  etwas  sa  mildern,  auf  der  andern  etwas  2u  ver- 
stärken habe,  nur  eine  sogenannte  echSne  Mitte  zu  treffen,  welche 

zwar  in  der  Wirklichkeit  nicht,  wohl  aber  in  der  Vorstellung  mog- 
lieh sei 9    und  diese  sohöne  Mitte,  dieses  Durchschnittsmaafs  und 

gleichsam  goldner  Sehnkt  zwischen  männlicher  und  weiblicher  SchSn« 
keil  sei  eben  das  menechUcke  SchSnheiteideal.    Der  Umstand,   dafs 

Mann  und  Weib  darin  übereinstimmen,    dafs  sie  im  Allgemeinen 
doch  dieselben  Organe  haben,  Kopf,  Hals,  Brust,  Arme,  Beine  u.  s.  f., 
imd  die  Annahme,  dafs,  wo  auch  hier  —  wie  in  den  Geschlechts* 
theilen    —   wirkliche  Diierenxen  obwalten  —  diese  allenfalls  für 

die  SchSnheü  gleichgültig  seien,  läfst  den  Grundirrthum  plausibel 

erecbeinen«    Ja,  man  könnte,  als  Beweis  der  begrifflichen  Möglich- 
keit seleher  allgemein* menschlichen   Schönheit,  auf  die  Thierwelt 

verweisen^  wo  mit  wenigen  Ausnahmen  (Löwe  und  Löwin,  Hahn 

und  Henae  u.  s.  f. )  der  Geschlechtsunterschied  in  der  schönen  Ge^ 
staltang  wenig  zur  Geltung  komme.    Allein  darin  grade  liegt  das 
Kennzeichen  fnr  die  höhere  Bedeutung  der  menschlichen  Schönheit, 

dafs  sie  in  solchen  konkreten  und  alle  Formen,  bis  auf  die  Finger* 

spifeBon,  umfassenden  Gegensatz  des  männlichen  und  weiblichen  For^ 
mensyslems    auseinandergeht    und    nur    in   diesem    Gegensatz    die 

höchste»  Sch&aheit  erreicht.     Der  absolut  schöne  Mensch  —  mag 

')  Im  Sinne  der  «ristoteliBchen  ivdyQBia. 
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man  sich  darunter  einen  weiblichen  Körper,  der  sich  der  männlichen 
Schönheit,  oder  einen  männlichen,  der  sich  der  weiblichen  nähert, 

verstehen,  vollends  aber  wenn  man  sich  denselben  als  geschlecht»' 
loses  Gleichgewicht,  d.  h.  als  Darchschnittsfonn  vorstellt  —  ist 
weder  warm  noch  kalt,  weder  stark  noch  milde,  weder  Aktivität 
noch  Passivität,  kurz  er  ist  uncharakteristisch  und  darum  unschön. 

Das  Epitheton  „Schönheit^  (Formoritas)  hörte  auf  anwendbar  zu 
werden,  weil  es  mit  Formlosigkeit  zusammenfiele. 

372.  Die  nebelhaften  Wendungen  der  eleganten  Humboldt'scfaen 
Sprache  können  uns  nun  nicht  mehr  irre  machen ;  sorgfaltig  jeden 
Ausdruck  vermeidend,  der  den  Widerspruch  allzuschroff  hervortreten 
liefse,  nähert  er  sich  mit  grofser  Vorsicht  der  Grenze,  jenseits  deren 

sein  Ideal  eigentlich  erst  beginnen  könnte,  ohne  sie  ganz  zu  über- 
schreiten. „Die  Zöge  beider  Gestalten  beziehen  sich  wechselweise 

),auf  einander;  der  Ausdruck  der  Kraft  in  der  einen  wird  durch 

j^den  Ausdruck  der  Schwäche  in  der  andern  gemildert . .  So  wen* 
5,det  sich  das  Auge  von  jeder  einzelnen  unbefriedigt  (?)  zur  andern, 
),und  jede  wird  nur  durch  die  andern  ergänzt.  Und  ebenso  wie 
^das  Ideal  der  menschlichen  Vollkommenheit,  so  ist  auch  das  Ideal 
^der  menschlichen  Schönheit  unter  beide  auf  solche  Art  vertheilt, 

^dafs  wir  von  den  zwei  Principien,  deren  Vereinigung  die  Schon- 

^heit  ausmacht^  —  ja  ausmacht,  wie  man  von  ^ Ausmachen^ 
«ines  Feuers  spricht,  wie  positive  und  negative  Elektricitat  durch 

Vereinigung  sich  als  Elektricitat  aufhebt  —  „in  jedem  Geschlecht 
9 ein  anderes  überwiegen  sehen.  Unverkennbar  wird  bei  der  Schön- 
«heit  des  Mannes  mehr  der  Verstand  durch  die  Oberherrschaft  der 

^Form  (formoaitas)  und  durch  die  kunstmärsige(?)  Bestimmtheit  der 
f,ZugQ,  bei  der  Schönheit  des  Weibes  mehr  das  Gefühl  durch  die 
^freie  Fülle  des  Stoffs  und  durch  die  liebliche  Anmuth  der  Zöge 

^(venmtas)  befriedigt"*).  —  Sehr  richtig,  aber  ebensowenig  wieder 
Verstand  gefühlvoll  und  das  Gefühl  verständig  werden  kann,  lassen  sich 
ihre  Ausdrucks  weisen  anders  verschmelzen  als  dadurch,  dafs  sie 

sich  gegenseitig  vernichten,  d.  h.  ausdruckslos  werden.  Man  kann 
sagen,  Mund  bleibe  immer  noch  Mund,  wenn  auch  der  Unterschied  der 
weiblichen  und  männlichen  Form  dabei  verloren  ginge;  ja,  er  bleibt 
Mund,  aber  als  solcher  nur  organisch  bedeutsam,  dem  Naturzweck 
dienend,  nicht  mehr  achon^  Worin  besteht  das  Chfurakteristische 

der  Würde  anders  als  in  ihrem  Gegensatz  zur  Anmuth,  worin  das 

der  Anmuth  anders  als  in  ihrem  Gegendala  zur  Würde.    Dtf^elbe 

1)  A.  a.  0.  S.  216. 
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Gegensatz  herrscht  zwischen  dem  Ideal  der  Männlichkeit  und  Weib- 
lichkeit: jenes   ist   würdevolle   Kraft ^    dieses    anmuthige   Zartheit. 

Nach  der  physiologischen  Seite  hin  zeigt  sich  ein  gleicher  Gegensatz» 
t.  B.  in  der  Stimme.     Denn  hier  beruht  derselbe  nicht  blos  in. 

der  quantitativen  Spannung  zwischen  Bafs  und  Discant,  wozwischen 
es  ja  noch  Mittelstufen  giebt  (Tenor  und  Alt)^  sondern  hinsichtlich 
der  Schönheit  vielmehr  in  der  Klangfarbe^  die  ihr  Charakter  und 
Ausdruck  verleiht     Wodurch  klingt  sonst  die  weibliche  Altstimme 
tiefer  als  der  männliche  Tenor»  obschon  sie  in  der  That  in  der 

Skala  der  Töne  höher  liegt»  als  durch  jenen  Klangfarbengegensatz? 
Kastraten  haben  daher  keine  wahrhafte  Schönheit  der  Stimme»  wohl 

aber  Knaben  vor  dem  StimmenwechseL  —  Einen  wichtigen  Punkt 
berührt  Humboldt  mit  der  sich  unmittelbar  an  den  obigen  Satz  an- 

schliefsende  Bemerkung»  dafs  ̂ keine  von  beiden^  (Form  und  StoflF, 
Kraft   und   Anmuth)   „Anspruch  auf  den  Namen  der  Schönheit 

^machen  könnte»  wenn  sie  nicht  beide  Eigenschaften  ver- 

^einigte*^.    Hierin  liegt  etwas  Wahres»  daneben  aber  auch  sogleich 
ein  Falsches.    Es  ist  eins  der  wunderbarsten  Mysterien  der  Natur» 

dafs  die  Idee»  wenn  sie»  sich  verwirklichend»  in  den  Gegensatz  ein-. 
tritt»  diese  Entgegensetzung  in  der  Weise  konkret  vollzieht»  dafs 

jedes  Entgegengesetzte  das  andere  als  reales  Moment  in  sich  ein- 
schliefst and»  wenn  auch  nur  gleichsam  accidentell»  mit  verwirklicht 

So  hat  in  allen  organischen  Gestaltungen  das  männliche  Geschlecht 
realiter  das  weibliche  und  umgekehrt  dieses  jenes  in  und  an  sich; 

aber  —  und  dies  ist  gegen  Humboldt  zu  bemerken  —  nur  in  den 
niederen    Bildungen   tritt  eine  Oleichberechtigung  beider  Mo* 
mente»   d.  h.  eine  wirkliche  Doppelgeschlechtlichkeit»  auf»  die  aber 
gerade  als  solche  aus  der  Sphäre  der  Schönheit  hinausfällt.    Das 
Falsche  in  jener  Bemerkung  liegt  also  darin»  dafs  aus  der  konkreten 
Verbindung  der  beiden  Momente»  die  nur  als  Unterordnung  des 

einen  unter  das  andere  schon,  d.  h.  ausdrucksvoll»  ist»  gefolgert  wer- 
den soll,   dafs  die  höchste  Schönheit  im  Gleichgewicht  beider 

beruhen  mufs:  „Die  höchste  und  vollendete  Schönheit  erfordert  nicht 
^blos  Vereinigung»  sondern  das  genaueste  Gleichgewicht  der 

»Form  und  des  Stoffs^  —  dies  ist  ein  Sophismus,  da  er  die  beiden 
letzteren  Ausdrucke  in  ganz  anderer  Bedeutung  braucht,  als  sie  vor- 

her verstanden  werden  durften  — ,  „der  Kunstmäfsigkeit  und  der 

DFreiheitC?)»  der  geistigen  und  sinnlichen  Einheit'^  —   lauter  falsche 
Gegensätze»  da  Männlichkeit  und  Weiblichkeit  sich  nicht  wie  Gei- 

stigkeit und  Sinnlichkeit»  sondern  nach  seiner  eigenen  Bestimmung 

innerhalb  der  Geistigkeit  wie  Verstand  und  Gefühl»  inner« 
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halb  der  Sinnlichkeit  wie  Kraft  und  Fnlle  verhalten,  beide 

also  an  beiden  participiren  — ;  „und  dieses  erhält  man  nur,  wenn 

^man  das  Charakteristische  beider  Geschlechter  in  Gedan» 

^ken  zusammenschmilzt^'}  (mit  dem  Produkt  Null f)  ̂und  aus  dem 
„innigsten  Bunde  der  reinen  Männlichkeit  und  der  reinen  Weiblicb- 

„keit  die  Menschlichkeit  bildet^. 
373.  Nachdem  so  Humboldt  festen  Boden  gewonnen  zu  haben 

glaubt,  fragt  er  zunächst  nach  dem  Begriff  der  reinen  Männlichkeä 
und  der  reinen  Weiblichkeit,  aus  deren  ̂   Zusammenschmelzung  die 

^  reine  Menscblichkeit  hervorgehen^  soll.  Jenen  Begriff  aufzufinden, 
sei  sehr  schwer;  man  müsse  von  der  Naturform  alles  Fremdartige 

durch  den  Verstand  absondern,  die  Schranken  des  Individuums  ent- 

fernen. Aber  „der  Verstand  kann  nur  dürftige  Abstractionen  liefern* 
—  in  der  That  ist  sein  eigenes  geschlechtsloses  oder  doppelge- 

schlechtliches (man  weifs  wirklich  nicht,  was  von  beiden  ihm  vor- 

schwebt) Ideal  der  Menschlichkeit  solche  „Verstandesabstraction' 
ohne  irgend  welche  konkrete  Wahrheit  — ;  «hier  sei  es  aber  gerade 

„um  ein  vollständiges  sinnliches  Bild  zu  thun^..  „In  dieser 
„Verlegenheit^  müssen  nun  die  Produkte  der  Phantasie  aushelfen, 
mit  einem  Wort  die  Gestaltungen  der  antiken  Plastik.  Sehr  schon 
ist  seine  feine  Charakteristik  der  griechischen  Idealgestalten,  zunächst 
der  weiblichen:  Venus,  Diana,  Minerva,  Juno,  dann  der  männlichen: 

Bacchus j  Herculesy  Apollo]  allein  das  Räthsel  des  goldnen 
Schnitts  zwischen  beiden  Reihen  bleibt  natürlich  ungelöst.  So 
sehr  die  Doppelreihen  derselben  von  den  Extremen  (z.  B.  Herkules  und 
Ptyche)  aus  in  der  Mitte  sich  der  Grenze  nähern,  wo  die  principielle 
Trennung  beginnt,  so  wird  doch  der  Abgrund  —  denn  ein  solcher 

ist  es,  der  die  Grenze  bildet  —  damit  weder  ausgefüllt  noch  über- 
brückt. Es  kann  wohl  —  um  das  Bild  von  der  Elektricität  noch 

einmal  heranzuziehen  —  von  der  einen  Sphäre  über  den  Abgrund 
fort  in  die  andere  ein  Funke  hinüberschlagen,  der  (in  der  Zeugung) 

in  der  That  ein  lebendiges  Produkt  hervorbringt,  aber  dieses  gehört 
selber  sofort  wieder  einem  der  beiden  Gegensätze  an.  Humboldt 

ist  daher  genothigt^),  die  begriffliche  Möglichkeit  solcher  Zusammen' 
Schmelzung  der  Vernunft,  welche  als  Einheit  von  Noth wendigkeit 
und  Freiheit  das  Wesen  des  Menschen  bildet,  aufzubürden:  ^Dader 

jjMensch  als  ein  gemischtes  Wesen  Freiheit  und  Naturnothwen- 
^digkeit  verknüpft,  so  erreicht  er   nur   durch   das    vollkommenste 

^}  Aach   dieser   Amdrack   gebort  Winckelmann  an.     Siehe  oben  S.  410  Inn- 
•^  •)  A.  a.  O.  8.  284. 
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^Gleichgewicht  beider  das  Ideal  reiner  MeoBchlieit'^.  Dies  bringt 

aber  nun  den  Begriff  des  ästhetiaohen  Menschen  Schiller*s^  nimmer- 
mehr das  Humboldtfsche  Ideal  {ülffemem-menschlicher  Schönheit  her- 

vor. „Hier^  —  gesteht  er  —  „sieht  sich  die  Einbildungskraft  von 
„der  Wirklichkeit  verlassen ,  welche  ihr  nirgends  die  Gestalt  eines 
„solchen  reinen,  über  alle  Geschleohtseigenthfimlichkeit  erhabenen 

„Wesens  zeigt,  und  es  wird  ihr  sogar  schwer^  —  wahrlich!  — 
„auch  nur  ein  Bild  davon  zu  entwerfen.  Deon  indem  sie  den  Gha- 
,rakter  des  einen  Geschlechts  zu  verwischen  bemfiht  ist,  läuft  sie 
, Gefahr,  den  des  andern  an  dia  Stelle  zu  setzen,  oder,  wenn  sie 

„dies  vermeiden  will,  die  übrigbleibenden(?)  Merkmale  bis  zur  ün- 

„hestimmtheit  zu  schwächen^.  Sehr  richtig,  man  sieht,  er  hat  sich 

alle  mögliche,  aber  natürlich  vergebliche  Mühe  gegeben,  sich  solch* 
Bild  zu  entwerfen,  ohne  dals  es  ihm  hat  gelingen  wollen.  Dennoch 
Terzweifelt  er  noch  immer  nicht  an  der  Möglichkeit,  wenn  nur  nicht 
die  fatale  Wirklichkeit  wäre,  welche,  statt  ihre  Aufmerksamkeit  auf 

dss  Humboldt'sche  Ideal  zu  richten,  immer  täppisph  entweder  nach 
der  einen  oder  andern  Seite  hin  abschweift  und  nie  das  Gleichge^ 
wicht  trifft  Merkwürdig,  dafs  ihm,  dem  feinen  Denker,  dabei  nicht 
der  Gedanke  gekommen  ist,  dafs  die  Natur  am  Ende  klüger  sei  als  er, 

und  dafs,  wenn  solch^  Ideal  überhaupt  begrifflich  möglich  wäre, 
statt  einen  begrifflichen  Widerspruch  zu  enthalten.,  die  Natur  doch 
wohl  in  der  Nothwendigkeit  sich  befanden  hätte,  den  Versuch 

zu  seiner  Schöpfung  zu  madien,  und  dafs  folglich,  da  sie  sich  ab- 
solut dessen  weig^t,  der  Gedanke  selbst  eine  Unwahrheit,  eine 

blofse  Verstandesabstraction,  eine  leere  Formel  ohne  allen  substan- 
zielten  Begriffsinhalt  sein  ainsse.  Aber  wie  |;esagt,  ganz  giebt  er 
die  Sache  nicht  auf:  Es  sei  „unleugbar,  dafs  zuweilen  selbst  in  der 

„Wirklickkeit^  wenngleich  nur  einzelne  Züge  einer  Gestalt  durch- 
„schimmem,  die  als  rein  menschlich  zwischen  der  männlichen  und 
„weiblichen  mitten  ijme  steht.  Hie  und  da  finde  man  etwas  üeber- 
„weibliches,  wenn  der  Ausdruck  erlaubt  sei,  das  doch  Niemand 
„darum  unweiblich  oder  mannlich  nennen  möchte,  und  ebenso  stöfst 

«man  bei  Männern  auf  Züge,  die  man  nicht  auf  Rechnung  des  Ge- 
„schlechts  ̂ tzen  möchte.  Vosi  dieser  Art  sei  z.  B.  eine  gewisse 

„ruhige  Gröfse,  die  nicht  4urch  Natur,  softdern  durch  —  Willens- 
„starke  entstehe^ ...  u.  a.  f.  Was  aber  hat  der  moralische  ChariJc- 
ter,  was  der  durch  Eultnr  hervor^brachte  Bildungsausdruck  mit 
der  körperlichen  Gestalt,  mit  der  .Schönheit  dier  Form  als  solcher 
zu  thun? 

Man  sieht,  wozu  Humboldt  zu  greifen  genoth^gt  ist,  um  seine 
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Idee  nicht  aafgeben  zn  müssen;  aber  ehe  er  dies  thiit,  ist  er  eni- 
schlössen,  seinen  Verstand  und  seiner  Einbildungskraft  alle  erdenk- 

bare Pein  aufzuerlegen;  und  so  kommt  er  denn  nach  verschiedenea 
Wendungen  zu  dem  Satae:    ̂ So  wie  sich  beide  Geschlechter  zum 

j^Ideal  reiner  geschlechtsloser  Menschheit  verhalten,  so  yerhilt  sich 

^auch  ihre   beiderseitige  Schönheit  zum  Ideal  der  Schönheit*^  und 
weiterhin^):    |,Daf8   der   Geschlechtscharakter   in  der  That  nur  in 
„Verbindung  mit  dem  höheren   Menschencharakter   der  Schönheit 

„fähig  ist,  wird  noch  anschaulicher,  wenn  man  ihn  getrennt  yon 

„diesem  betrachtet^.  —  Hier  wollen  wir  nur  den  Sophismus  anf-    ̂  
decken,  der  in  der  verschiedenen  Anwendung  des  Worts   Charakter 

verborgen  liegt.     In   der  Zusammensetzung  „  Geschlechtscharakter  ^ 
bedeutet  es  offenbar  nichts  Anderes  als  charakteristische  Gestal- 

tung, in  der  „höhere  Menschengestaltung<^  dagegen  kann  es  nur 
einen  ethischen  Nebensinn  haben.     Auf  dieser   ziemlich   plumpen 
Vermischung   zweier  inkommensurabler  Begriffe   beruhen  nun  die 

daran  geknüpften  Folgerungen  und  BelSge;  z.  B.  dafs,  „wenn  der   | 
„der  Mann  roh  und  thierisch  und  das  Weib  gemein  werde,  dum 

„auch  immer  die  Schönheit  darunter  leide''.    Die  Thatsache  znge- 
„geben  (obschon  es  dabei  wesentlich  auf  die  Art  der  Rohheit  and 

Gemeinheit  ankommt),  mufs  doch  die  Eonsequenz  entschieden  be- 
stritten werden,  denn  es  handelt  sich  dabei  lediglich  um  die  Schön- 

heit des  Ausdrucks,  nicht  aber  um  diejenige,  von  welcher  hier   ; 
Humboldt  allein  redet,  um  die  Schönheit  der  formalen  Gestaltung. 
Allerdings  kann  durch  wüstes  Leben  die  Gesundheit  und  in  Folge 

dessen  auch  die  Schönheit  der  Form  angegriffen  werden,  aber  die- 
jenigen sittlichen  Ursachen,  welche  solche  Folge  haben,  sind  weder 

die   einzigen   noch   die  den  Charakter  am  tiefsten  erniedrigenden. 

Nach  Humboldt's  ganz  allgemein  hingestellter  Behauptung  mufsten 
nichtswürdige  Charaktere,  die  aber  der  Verstellung  fähig  sind  und    | 

körperlich  für  sich  sorgen,  immer  als  hafsliche  Fratzen  erscheinen.    ' 
Jener  Satz  von  der  Verbindung  des  Geschlechtscharakters  mit  dem    • 
allgemeinen  Menschencharakter  ist  in  Wahrheit  nur  in  seiner  Um- 
kehrung  richtig,   d.  h.   der  allgemeine  Menschencharakter  —  wenn 
wir  einmal  diesen  zweideutigen  Ausdruck  beibehalten  wollen  —  ist 
nur  in  Verbindung  mit  dem  Geachlechtecharakter  der  Schönheit  fähig; 

nämlich  dieses  Epithet  Schönheit  ist  nur  auf  die  gegensatzliche     ; 
Form  der  geschlechtlichen  Gestaltung  anwendbar.     Der  allgemeiae 
Menschencharakter  könnte  allenfalls  gut  und  wahr  sein,  8chom  aber 

1)  A.  ft.  O.  S.  241. 
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wird  er  sicherlich  nur  darch  die  Gestaltung,  und  diese  ist  eben 
nur  als  männliche  oder  weibliche  denkbar.  FaTst  man  indefs  die 

Kategorien  des  Wahren,  Gruten  und  Schonen  nicht  in  ihrer  Ab* 

straction  als  metaphysische  Bestimmungen^  sondern  als  konkrete  In-* 
kalte,  80  ist  auch  in  Betreff  der  beiden  ersteren,  obschon  sie  nicht 

in  die  Anschaulichkeit  fallen,  zu  behaupten,  dafs  sie  sich  ebenfalls 
in  den  Gegensatz  konkresciren.  Die  männliche  Tugend  ist  eine 
andere  als  die  weibliche,  das  ganze  Gebiet  der  Pflichten  ist  in  bei«^ 
den  Sphären  ein  specifisch  verschiedenes.  Ebenso  ist  das  Wahre 
des  Gefühls  ein  anderes  als  das  Wahre  des  Verstandes;  ein  anderee 
nicht  dem  allgemeinen  Inhalt  nach,  aber  ein  anderes  in  der  Form 

des  wirklichen  Daseins.  Der  Begriff  des  AUgemein-menachlichen  über«» 
kaupt  sollte  deshalb  mit  grofser  Vorsicht  angewandt  werden.  Gewifa 
kat  er  eine  grofse  Bedeutung,  denn  er  ist  die  Einheit  der  mensch-- 
liehen  Idee  überhaupt,  allein  in  seiner  Verwirklichung  durch  den 
Menschen  nimmt  er  sofort  die  Besonderheit  der  Form  an,  ohne  des- 

halb an  ideellem  Werth  zu  verlieren.  Bei  dem  Schönen  vollends 

kommt  auTser  dem  inneren  Gegensatz  noch  der  äufsere  der  An- 
schaulichkeit hinzu;  und  es  ist  geradezu  die  Behauptung  auszu- 

sprechen,  dafs,  da  die  Anschaulichkeit  ein  der  Schönheit  noth- 

wendiges  Moment  ist,  jene  allgemein 'menschliche  Form,  falls  sie 
überhaupt  einem  Begriff  entspräche  und  etwas  anderes  als  eine  leere 
Formel  ohne  Inhalt  wäre,  grade  dieses  Moments  am  allerwenigsten 
entbehren  könnte,  oder,  mit  andern  Worten,  dafs  die  Existenz  solcher 

allgemein -menschlichen  Form  eine  ebensolche  Naturnoth wendigkeit 
wäre  wie  die  der  männlichen  und  weiblichen  Form. 

374.  Die  weitere  Ausführung  der  oben  als  irrthümlich  nach- 

gewiesenen Behauptung  Humboldt's  bedarf  hienach  keiner  weiteren 
Widerlegung.  Wenn  wir  seine  Worte  citiren,  so  geschieht  es  nur,, 
nm  zu  zeigen,  in  wie  einschmeichelnder  Weise  er  seine  Ansichten 
dem  Leser  plausibel  zu  machen  versucht;  dies  ist  auch  der  Grund,, 
warum  wir  uns  bei  der  Widerlegung  des  Grundgedankens  so  lange 
aufgehalten  haben.  Denn  nichts  ist  gefährlicher  für  einen  nicht 

völlig  klaren  Geist  als  ein  geistreich  vorgetragener  und  mit  geistreichen 

Scheinbeweisen  unterstützter  Sophismus.  Er  sagt:  0  »Der  Geschlechts- 

„charakter  ist  also  als  eine  Schranke  anzusehen,  welche  die  mann- 
gliche  und  weibliche  Schönheit  von  der  idealischen  entfernt;  und 

»80  lange  (?)  er  auf  die  Form  Einflufs  hat,  wird  er  es  derselben  un- 
„möglich  machen,   sich  zum  Ideal  zu  erheben.     Aber  da  es   da& 

1)  A.  a.  O.  S.  tu. 
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^Gesetz  der  endlichen  Natur  ist,  nur  vermittelst  der  SchranlceD  zhm 

^Unendlichen  aufzusteigen^  —  mufs  heifsen:  Da  es  das  Gesetz  des 
^Unendlichen  ist,  nur  vermittelst  der  Schranken  (d.  fa.  der  Begren* 
zung)  sich  zu  verwirklichen  (d.  h.  zur  endlidien  Natar  herafozasiei* 
gen)  — ,  „nur  durch  Materie  z«r  Form  und  nur  durch  Trennung 
i,zur  Harmonie  zu  gelangen,  so  ist  die  ßeschlochtsschonbeit,  ob* 
,igleich  sie  für  sich  der  Idealschonheit  ewig  widerspricht,  doch  der 

^einzige  Weg    zu    derselben^.  —  Hier  kehrt  derselbe  F^ler  ins 
oben  wieder;  nämUck:  nicht  die  >6eschlechtsschonheit  -^  als  CegeiH 
satz  —  ist  der  einzige  Weg  zur  Idealschonheit,  sondern  umgekehrt  der 
Gegensatz  ist  der  einzige  Weg,  um  das  leere  Ideal  zur  konkreten, 
d.  h.  zur  Geschlechtsschönheit  zu  ffihven. 

In  dieser  Antithese  Wilhelm  von  Humboldt^s  offenbart  sich  recht 
deutlich,  wie  er  das  wahre  Verhältnifs  der  Idealschönheit  zur  Ge- 

schlechtsschönheit völlig  umkdbrt,  indem  er  diese  —  statt  sie  als 

Erfüllung  jener  zu  betraohtea  -^  vielmehr  als  einen  Mangel  ange- 
sehen wissen  will  -^  „üeberdies*  —  fahrt  er  fort  —  ^ist  der 

^Mensch  nur,  insofern  er  dem  Geschlecht  angehört,  an  diese  Schranke 

^gebunden,  aber  indem  er  zugleich  die  Anlagen  (?)  zur  freien  ge- 
^schlechtslosen  Menschheit  in  sich  tri^"  -^  falsch:  höchstens  im 
doppelgeschlechtlichen  — ,  ̂ davon  losgesprochen.  Yermoge  der 

^letztere n^  (?  nämlich  der  geschlechtslosen)  9,kann  er  die  Vollen- 
^dung,  welche  die  Grenzen  seines  Goschlechts  ihm  versagen,  sicli 
^durch  Freiheit  erwerben  und  seinen  einseitigeailiaturcharakter  darcli 

^seinen  moralisohen  (!)  zum  Ideal  erg^zen^.  -^  Solche  Voüendmg^ 
die  in  der  Verschmelzung  aller  konkreten  Gegensätze  bestehen  soll, 

würde  —  von  der  Schönheit  ganz  abgesehen  —  nichts  «Is  ein  form- 
loser Brei  sein,  in  weichem  alle  differeoiteii  Eij^enschaften  des  Geistes 

gänzlich  verschwinden  mfirsten:  es  wäre,  4la  Organisation  zum  Wesen 

des  lebendigen  Geistes  -gehört»  in  4er  That  nichts  anderes  als  der 
geistige  Tod. 

In  solcher  sophistischen  Weise,  d.  h.  dunch  fortwähirende  Ver- 
wechslung der  verschiedenen  Bedeutungen  eines  und  de88eU>en  Worts, 

wie  Charakter,  Bildung^  Ideal  u.  e.  f*»  welche  einmal  als  Momente  der 

Formengestaltung,  das  aiMlere  Mal  «ds  Momente  der  icflUMren  Entwick- 
lung gefaTst  werden,  geht  nun  Wilhedm  von  HumboUt  »uf  die  Unter- 

schiede der  männlichen  und  weiblichen  Natur  im  Terhältnirs  xa 

dem  vorgeblich  allgemein -mensoWichen  Ideal  näher  ein.  &  sind 
darin  viele  tiefe  und  wahre  Bemerlnisigeii  (wahr  jedoeh  tnur,  isefem 
sie  das  Princip  nicht  berühren)  enthalten;  im  üebrigen  lehnen  sie 

sich  wesentlich  an   Schiller's   Abhandlung    Ueber   Am»»^  wd 
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Würde  an,  nur  dafs  er  die  Gedanken  Schiller's  auch  für  den  Ge- 
sichtspunkt der  künstlerischen  Darstellung  verwerthet,  obwohl  nicht 

in  immer  glücklicher  Weise.  Der  Grund  davon  liegt  theils  in  dem 
Mangel  an  praktischer  Eenntnifs  von  der  Natur  und  besonderen 

Weise  der  künstlerischen  Thätigkeit,  theils  in  der  für  ihn  charakteri- 
stischen Tendenz  auf  harmonische  Totalität,  aus  welcher  ja  im  Grunde 

4kuch  sein  aäffemein^menschliches  Schönheitsideal  stammt.  So  ver- 
kennt er  zum  Beispiel  die  vorwaltende  Tendenz  der  modernen  Kunst 

mf  Aitsdruek  im  Gegensatz  zur  plastischen  Ruhe  der  Alten  gänzlich, 
da  er  in  jener  nicht  einen  Fortschritt,  der  überhaupt  im  Fortgange 

der  plastischen  In-sich-Abgeschlossenheit  zur  malerischen  Bewegtheit 
liegt,  sondern  einen  Mangel,  ja  einen  Rückschritt  sieht.  Eine  auf- 

^fallende  Erscheinung  ist  es^  —  bemerkt  er^)  —  j^dafs,  obgleich 
„der  Ausdruck  der  Schönheit  sogar  Gefahr  droht,  dennoch  der 
«bessere  Geschmack  unsers  Zeitalters  fast  ausschliefslich  auf  ihn 

^gerichtet  ist  Sowohl  in  Gemälden  als  in  Werken  der  bildenden 
^Eunst  vergessen  wir  die  Grazie  und  Schönheit  über  der  Zeichnung 
,der  Charaktere  und  oft  nur  der  momentanen  leidenschaftlichen 

^Stimmung  derselben;  dem  Dichter  übersehen  wir  Fehler  der  Eom- 
^position  des  Ganzen,  auf  welcher  die  Schönheit  beruht,  wenn  er 
^uns  durch  Charakterausdruck  Genüge  leistet,  und  ebenso  verzeihen 
„wir  dem  Schriftsteller  überhaupt  Mangel  an  kunstvoller  Einheit 

«der  Darstellung,  wenn  er  uns  durch  kühne  und  originelle  Wendun- 
«gen  interessirt.  Der  wahre  Tonkünstler,  der  sich  über  den  will- 
„kfirlichen  Ausspruch  der  Mode  hinaussetzt,  führt  eine  ähnliche 
„Klage,  und  wer  sich  gewöhnt  hat,  das  Gesetz  der  Schönheit  auch 
„auf  Gegenstände  des  täglichen  Lebens  anzuwenden,  der  mufs  in 
„unserm  Umgang,  unserm  Anstand,  unsern  Sitten  sehr  oft  die  nöthige 
„Grazie  und  das  Bestreben  nach  ächter  Schönheit  vermissen,  so  sehr 
„auch  der  Verstand  durch  den  inneren  Gehalt  und  Charakter  im 

„Einzelnen  befriedigt  wird.*'  Hiemit  können  wir  diese  Abhandlung 

Hnmboldt's  ̂ Ueber  männliche  und  weibliche  Form**  verlassen,  um 
wieder  zu  der  „Ueber  Hermann  und  Dorothea^  zurückzukehren. 

4.    Theorie  der  Künste. 

375.    Insofern  Humboldt  —  wie  der  Zweck  seiner  kritischen 

Betrachtung  des  Göthe^schen  Gedichts  es  mit  sich  bringt  —  vor- 
zugsweise die  Poesie  und  in  dieser  wieder  die  Epopöe  im  Auge  hat, 

dienen  ihm  die  Blicke,  welche  er  auf  die  andern  Künste  wirft,  eigent- 

*)  A.  a.  0.  S.  254. 46 
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lieh  nur  als  Vergleichongspunkte  far  die  Bestimmuiig  seines  spe- 
ciellen  Gegenstandes^  an  dessen  Erörterung  er  daher  auch  den  bei 
Weitem  grofsten  Raum  wendet.  Andrerseits  aber  sind  doch  seine 
beiläufigen  Hindeutungen  sowohl  auf  die  einzelnen  Künste  ak  auf 
die  Kunst  und  die  künstlerische  Thätigkeit,  wie  wir  schon  gesellen, 

so  eingehender  Art,  dafs  —  was  ja  auch  schon  aus  seiner  Erklining 

in  der  Einleitung^)  hervorgeht  —  wir  sie  als  die  wohlerwogenen 
Resultate  seiner  ästhetischen  Ueberzeugung  überhaupt,  d.  b.  als 
seine  Theorie  der  Künste  betrachten  dürfen.  Es  ist  dabei  aber  die 

Vorbemerkung  zu  machen,  dafs  die  Betrachtung  über  seine  Ansich- 
ten nicht  nach  den  einzelnen  Künsten  getrennt  werden  kann,  so  dafs 

etwa  erst  die  über  die  bildenden  Künste,  dann  die  über  die  Poesie 

hintereinander  abgehandelt  würden,  sondern  die  aus  dem  mifsTer- 
standenen  Streben  nach  Totalität  entspringende  Methode,  welche  er  be- 

folgt, nämlich  einen  Gegenstand  bis  zu  einem  gewissen  Punkt  zu  erör- 
tern, dann  zu  einem  andern  überzugehen  und  später  wieder  —  und  zwar 

mehrmals  —  auf  den  ersteren  zurückzukommen,  um  einen  andern 

Funkt  in's  Auge  zu  fassen,  nöthigt  uns,  um  den  immerhin  organischen 
Zusammenhang  seiner  Gedanken  nicht  völlig  zu  zerreifsen,  zur  Be- 

schränkung auf  eine  einfache  Theilung  des  GesammtstoSiB;  daher 

werden  zunächst  seine  Gedanken  über  den  gemeinsamen  Charak- 
ter der  Künste  und  des  künstlerischen  Froducirens,  sodann  seine 

Ansichten  über  die  specifischen  Eigenthümlichkeiten  der 
besonderen  Künste  und  des  betreffenden  Kunstschaffens  in- 
sammengestellt  werden. 

a.  Verwandtschaft  der  Künste  nntereinander. 

376.  Im  AnschluTs  an  die  Erörterung  über  den  Begriff  der 

Kunst  und  die  Natur  des  künstlerischen  Schaffens'),  deren  Resultat 
dies  war,  dafs  das  Produkt  derselben,  das  Kunstwerk,  in  subjek-  I 

tiver  Beziehung  als  eine  Einheit  von  Idealisirung  und  Individualisi- 
rung,  in  objektiver  als  eine  Einheit  von  Idealität  und  Totalitat 

erscheine,  bezeichnet  nun  Humboldt  die  Wirkung  desselben')  ab 
ein  üebergehen  dieser  Eigenschaften,  die  er  hier  Vollendung  und 
Harmonie  nennt,  in  das  schauende  Subjekt,  in  welchem  sie  „sich 
^durch  Ruhe  und  Rührung  offenbaren,  welche  beide  man  als  die 
n  allgemeinste  Wirkung  des  Kunstwerks  ansehen  darf:  durch  Buhe, 
^weil   in  diesem  Zustande  nichts  Störendes,  nichts  Hifsklingendes 

■)  Siehe  oben  S.  708  (No.  865  Schlnfs).  —  •)  Siehe  oben  No.  866  ff.  —  ')  Weite Bd.  IV,  S.  87. 
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„stattfinden  kann;  durch  Rfihrnng,  weil  es  immer  das  Herz  mit 
„Wehmath (?)  ergreift,  so  oft  wir  in  eine  gewisse  Tiefe  der  Natur 

,oder  der  Wahrheit  blicken^  ....  ,,Der  Efinstler  beginnt  damit, 
^den  wirklichen  Gegenstand  nur  gleichsam  zum  Spiel  in  ein  Objekt 
„der  Phantasie  zu  yerwandeln,  und  hört  damit  auf,  das  gröfste  und 
„schwerste  Geschäft,  was  dem  Menschen  als  seine  letzte  Bestimmung 
„aufgegeben  ist,  sich  und  die  Aufsenwelt  auf  das  Innigste  zu  ver- 
„knüpfen^  diese  erst  als  einen  fremden  Gegenstand  in  sich  aufzuneh- 
„men,  dann  aber  als  einen  frei  aus  sich  selbst  organisirten  wieder 
„zurückzugeben,  auf  seine  Weise  und  mit  den  ihm  angewiesenen 

„Organen  auszuführen^.  Er  erläutert  dann  diese  einigermaafsen 
nebulose  Schilderung  mit  der  etwas  bestimmteren  Andeutung,  dafs 
der  „durch  die  Beobachtung  dargereichte  Stoff  zu  einer  idealischen 
,Form  für  die  Einbildungskraft  organisirt  werde...,  so  dafs  er 

„seine  eigenste  innerste  Natur  objektivire*'.  Strenggenommen  ist 
aber  das  Yerhältnifs  von  Form  und  Stoff  ein  grade  umgekehrtes^ 
sofern  die  allgemeine  Idee  den  Stoff  giebt  und  dieser  durch  die 
Naturformen,  d.  h.  durch  Formen,  die  der  Künstler  der  Natur  ent- 

leiht, zur  Darstellung  gebracht,  organisirt  und  ohjektimrt  wird. 
Aber  gegen  die  strengeren  Forderungen  des  logischen  Denkens  sind 
die  Humboldfschen  Erörterungen  selten  stichhaltig,  ja  sie  erscheinen 
in  ihrer  unbestimmten  Allgemeinheit  oft  geradezu  etwas  phrasenhaft. 

Solche  organische  Objektivirung,  die  als  Eigenschaft  des  Kunst- 
werks seine  wahre  Objektivität  ausmacht,  unterscheidet  nun  den 

h)hen  und  echten  Kunatatyl  von  dem  Äfterstyl,  hauptsächlich  in  der 

Dichtkunst,  welche  „wie  keine  andere^)  der  Versuchung  ausge- 
„setzt  ist,  ihre  eigenthümliche  Schönheit  durch  erborgten  Schmuck 
„zu  entstellen«  Denn  aufserdem  dafs  sie,  wie  jede  andere  Kunst, 
„statt  die  Einbildungskraft  völlig  frei  und  selbstthätig  zu  erhalten^ 

„statt  sie  entschieden  zu  nöthigen,  ein  bestimmtes  Objekt  hervorzu- 
„bringen,  sie  blos  mit  angenehmen  und  gefälligen  Bildern  erfüllen, 
„sie  mit  einem  bunten,  aber  unbedeutenden  Farbenspiel  umgeben 
„kann,  so  hat  sie  auch  noch  einen  andern  Abweg  zu  fürchten,  der 

„nur  ihr  allein  angehört^,  nämlich  die  durch  die  Sprache,  als  ihr 
Mittel,  gewährte  Möglichkeit,  sich  in  philosophische  Reflexionen  zu 

verlieren  und  „statt  blos  auf  die  Phantasie  einzuwirken,  unmittel- 

„bar  den  Geist  und  das  Herz  zu  interessiren^  . . .  „Mehr  als  irgend 
„eine  ihrer  Schwestern  im  Stande,  auch  noch  durch  Etwas,  das 
„gar  nicht  mehr  Kunst  ist,    zu  gelten,   findet  sie  überall  die 

1)  A.  a.  o.  S.  40. 
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^mehrsten  Anhänger,  dahingegen  die  Musik,  die  Malerei  and  vor 

^ Allem  die  Plastik,  in  denen  sich  —  vielleicht  grade  in  der  hier 
^angegebenen  Stufenfolge  —  der  Begriff  der  Kunst  immei 
^reiner  und  enger  zusammendrängt,  nur  den  immer  seltene- 

j,ren  echt  ästhetischen  Sinn  zu  fesseln  vermögen^. 
Diese  Stelle,  für  welche  ihm  offenbar  (wie  aus  dem  Folgenden 

noch  deutlicher  hervorgeht)  der  Gegensatz  Schiller's  zu  Göthe  vor- 
geschwebt hat,  ist  auch  nach  der  Seite  hin  interessant,  dafs  Hum- 

boldt ganz  richtig  eine  bestimmte  Stufenfolge  zwischen  den  Konstea 
angiebt,  die  selbst  in  der  Ordnung  durchaus  zutrifft,  nur  dafs  diese 
Ordnung  wegen  Aufstellung  eines  unrichtigen  Princips  eine  umg^ 

kehrte  ist.  Es  ist  in  der  That  in  der  Stufenfolge:  Plastik  —  Malerei 
—  Musik  —  Poesie  —  eine  Abnahme  an  materieller  und  damit 
eine  Zunahme  an  seelischer  Inhaltlichkeit  zu  erkennen,  nur  dafs 

nicht  die  letztere,  sondern  die  erstere,  die  materielle,  abstrakter  er- 
scheint. Grade  weil  die  Plastik  das  schwerste  Material  hat,  deshalb 

ist  sie  hinsichtlich  der  Darstellung  des  Ideellen  die  abstrakteste 
Kunst,  während  die  Poesie  die  allerkonkreteste,  d.  h.  zur  schärfsten 

Individualisirung  geeignetste  ist.  Dafs  sich  mithin  Das,  was  Humboldt 
unter  dem  Begriff  der  Kunet  versteht,  nämlich  nur  das  Phanta8i^ 

bild,  in  der  Plastik  enger  (aber  nicht  reiner,  nur  abstrakter)  za- 
sammendränge,  ist  vollkommen  richtig,  aber  es  ist  deshalb  schwer- 

lich zu  behaupten,  dafs  in  der  Plastik  die  Kunst  ihre  höchste  Voll- 
endung erreicht;  als  abstrakte  Idealisirung  der  menschlichen  Schön- 

heit gewifs,  aber  nicht  in  dem  höheren,  weil  konkreten,  Sinne  der 
künstlerischen  Charakteristik  des  Ausdrucks.  Dies  ist  also  wieder 

ein  Punkt,  in  welchem  sich  die  Grundanschauung  Humboldts  aufs 
Bestimmteste  wiederspiegelt.  Zugleich  liegt  darin  die  Erklärung, 
warum  ihm  gerade  die  plastische  Objektivität  von  Sermann  und 
Dorothea  so  aufserordentlich  zusagen  mufste,  obschon  von  jener 
abstrakten  Idealität  gerade  hier  am  allerwenigsten  die  Bede  ist,  und 
zwar  gerade  aus  Granden  der  Objektivität. 

In  dieser  Objektivität  sieht  er  den  allgemeinen  Charakter  aller 

echten  Kunst  ̂ ),  er  hebt  noch  ausdrücklich  die  „Yerwandtschaft  des 

^Styls  in  dem  Göthe'schen  Gedicht  mit  dem  Styl  der  bildenden 
^Kunst*  hervor*)  und  findet')  schliefslich  darin  seinen  Vorzog» 
^dafs  es  mehr  an  die  Forderungen  und  das  Wesen  der  Kunst  fibar- 
^haupt  und  der  bildenden  insbesondere,  als  einseitig  an  die  eig^B' 

'  ̂ thümliche  Natur  der  Dichtkunst  eriimere^. 

1)  A.  a.  O.  S.  41.  —  >)  A.  a.  O.  S.  48.  —  *)  A.  a.  O.  S.  46. 
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377.  Zwar  „umschlingt  alle  Künste  ein  gemeinschäftlicheff 
„Band^  sie  haben  dasselbe  Ziel^  die  Phantasie  auf  den  Gipfel  ihrer 

„Kraft  und  ihrer  Eigenthümlichkeit  zu  erheben^  . . .,  „getrennt  sind 
„sie  nur,  weil  jede  etwas  für  sich  besitzt^  wodurch  sich  diese  allge- 
„meine  Wirkung  auf  eine  eigne  Art  zu  erreichen  vermag,  und  wa& 

„den  andern,  in  Vergleichung  mit  ihr,  mangelt.  So  fehlt  der  Ma* 
„lerei  die  Vollendung  der  Form,  der  Bildhauerkunst  die  Wir- 
,kung  der  Farben,  beiden  die  lebendige  Bewegung,  der  Musik  di» 
„Schilderung  der  Gestalten,  der  Dichtkunst  die  Anschaulichkeit 
„und  die  Starke,  mit  welcher  die  mannigfaltigen  Bestandtheile,  die 

„sie  in  sich  vereinigt,  jeder  einzeln  für  sich,  erscheinen^.  Allein 
diese  Verschiedenheit  der  Mittel  —  das  übersieht  Humboldt  —  ist 

zugleich  eine  Verschiedenheit  der  ideellen  Objekte  selbst,  sofern 

beide  —  Objekte  und  Mittel  —  in  unbedingter  Wechselwirkung  mit 
einander  stehen:  was  durch  die  jPar(ß  ausgedrückt  wird,  ist  auch, 
etwas  specifisch  Anderes,  als  was  die  Phantasie  als  Ton  anschaut; 
was  durch  diesen,  wieder  etwas  anders,  als  was  durch  die  F<yrm 

ausgedrückt  wird.  Der  Verschiedenheit  der  Objekte  —  und  wären 

diese  auch  nur  verschiedene  Seiten  desselben  Objekts  —  mufs  folg- 
lich auch  eine  andere  Seite  sowohl  der  schaffenden  wie  der  an- 

schauenden Phantasie  entsprechen.  In  den  Worten,  „das  Ziel  sei, 
„die  Phantasie  auf  den  Gipfel  ihrer  Kraft  und  Eigenthümlichkeit  zu 

„erheben^,  liegt^  falls  sie  mehr  als  eine  allgemeine  Phrase  enthalten^ 
das  Falsche^  als  ob  es  nur  einen  solchen  Gipfelj  nur  eine  höchste 
Eigenthümlichkeit  und  Kraft  in  der  Phantasie  gebe  und  folglich  die 

vollkommenste  Wirkung  aller  Künste  specifisch  nicht  mehr  verschie- 
den sei.  Im  Gegentheil:  je  reiner  eine  bestimmte  Kunstwirkung 

ist,  desto  specifischer  ist  sie,  und  nichts  verunreinigt  dieselbe  mehr 
als  eine  Vermischung  mit  den  einer  andern  Kunst  angehörenden 

Wirkungen.  Auch  hier  ist  an  jenes  schon  citirte  W^ort  Goethe' s  von 
der  Vermischung  der  Arten  zu  erinnern,  womit  das  grade  Gegentheil 

von  der  Ansicht  Humboldt's  behauptet  wird.^)  Jene  Vorstellung  von 
dem  Zusammentreffen  in  einem  höchsten  Gipfel  —  eine  Vorstellung, 
die  genau  denselben  Irrthum  enthält,  wie  die  von  einer  über  den  Ge- 

schlechtsgegensatz hinausgehenden  höchsten  Idealform  der  mensch- 
lichen Schönheit  —  verleitet  nun  Humboldt  zu  folgender  falschen 

Anschauung  der  Sache:  „Der  Mensch,  dem  es  daran  liegt,  die  Kunst 

„mit  allen  Sinnen**  —  mit  allen?  und  dazu  gleichzeitig?  —  »in 
„sich  aufzunehmen,    mufs   es  verstehen,   sich  in  eine  Mitte  von 

0  S.  oben  S.  500:  Aphoritmtn  e. 
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^  allein  zu  stellen^  mit  dichterischem  Sinn  das  Werk  des  Malers,  mit 

„malerischem  Auge  das  Werk  des  Dichters  zu  betrachten".  Das 
klingt  sehr  anmuthend,  ist  aber  ganz  und  gar  falsch.  Was  bedeu- 

tet die  Forderung,  dafs  man  sich  in  die  Mitte  der  Sinne  stellei 
anders,  als  dafs  man  sich  aufserhalb  eines  jeden  stelle?  Die  andere 

Forderung  aber,  dafs  man  mit  malerischem  Auge  das  Werk  des  Dich- 
ters u.  s.  f.  anschaue,  ist  —  abgesehen  von  dem  sophistischen 

Paradox  darin  (denn  was  heifst  hier  Auge?)  —  nicht  nur  keine 
Eonsequenz  der  ersten  Forderung,  sondern  auch  im  gemeinten  Sinne 
ein  Belag  dafür,  zu  welchen  hohlen  Abstractionen  das  mifs verstan- 

dene Princip  von  der  harmonischen  Totalität  führt.  Ebenso  das 
Folgende:  ̂ Der  Künstler,  der  nicht  anders  als  Ton  einem  einzelnen 

^Punkt  aus  wirken  darf  —  warum  nicht  darfi  Kann  wäre  wohl 

richtiger  — ,  ̂ mufs  dennoch  so  das  Ganze  in's  Auge  fassen,  dafs 
„er  immer  eigentlich  dem  allgemeinen  Ideal  der  Kunst  nachstrebt, 

j^nur  80 y  wie  seine  besondere  Gattung  es  bestimmt*.  —  „Durch 
^ diese  Bearbeitung  seiner  Kunst  nach  den  Forderungen  aller  Kunst 

„überhaupt**  —  Phrase!  —  „erhält  er  sich  alle  Verbindungen  mit 
„ihren  Schwestern,  denen  er  sich  nie  unmittelbar,  sondern  immer 

„nur  in  jenem  allgemeinen  Yerbindungspunkt  nähern  darf,  leise 

„und  locker**. 
Läfst  man  alle  schöne  Redensarten  beiseite  und  fragt  sich  ernst- 

haft, was  hiemit  eigentlich  gesagt  sei,  so  kommt  —  fast  scheuen 
wir  uns  es  auszusprechen  —  dies  als  Resultat  heraus,  dafs,  falls 
überhaupt  das  Ganze  nicht  auf  einen  Widerspruch  hinausläuft, 
Humboldt  damit  die  Wahrheit  verkündet,  dafs  die  Künste  —  zur 
Kunst  gehören..  Auch  was  darauf  folgt,  „jede  Kunst  soll  den 

„Menschen  zugleich  für  die  andere,  d.  h.  für  die  Kunst  über- 
„haupt  stimmen**,  besagt  doch  im  Grunde  nichts  anderes.  Zwar 
ist  einleuchtend  genug,  dafs  er  damit  noch  etwas  Anderes  meinen 

mochte,  nämlich  etwa  einen  ähnlichen  Begriff  von  einer  bestimm- 
ten Universalkunst,  wie  ihm  ein  bestimmtes  aUgemein-mensd^ 

Uches  Ideal  der  Schönheit  als  Möglichkeit  vorschwebt.  Aber  wie  bei 
diesem  Ideal  der  Widerspruch  darin  liegt,  dafs  das  Allgemeine  ah 
solches  zugleich  ein  Bestinmites,  Konkretes  sein  soll,  während  es 
nur  durch  die  Besonderung  zur  realen  sowohl  wie  zur  begrifflichen 

Existenz  gelangen  kann,  so  tritt  auch  der  an  sich  inhalt-  und  form- 

lose, d.  h.  ganz  abstrakte  Begriff  der  Kunst  erst  durch  die  Beson- 

derung zu  Künsten  in's  begrifflich  und  realiter  konkrete  Dasein. 
Hier  wie  dort  ist  es  bei  Humboldt  dieselbe  Verstandesoperation, 
welche  ihn  zu  solchen  Abstractionen,  die  doch  keine  sein  sollen. 
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treibt y  und  auch  die  Quelle  ist  dieselbe:  nämlicli  jene  Tendenz  auf 
harmoTvUche  Totalität^  die  freilich  selber  eine  Abstraction  bei  ihm 

isi,  weil  ihr  das  wichtigste  Moment^  die  Individualität^  mangelt. 

378.  Jener  Widerspruch  oder^  wenn  man  will^  jene  Selbst- 
verständlichkeit —  denn  nur  zwischen  diesen  beiden  hat  man  die 

Wahl»  und  so  kommt  das  eigenthumliche  Resultat  heraus»  dafs  die 

Worte  Humboldts  entweder  bis  zur  feinsten  Spitzfindigkeit  und 

phantastischen  ünverständlichkeit  tief»  oder  aber  ganz  trivial  ver- 
standen werden  mfissen  —  wiederholt  sich  nun  in  der  Schilderung 

der  Thätigkeit  des  Künstlers :  „Der  Künstler  hat  also  zweierlei  Au- 
sspräche zu  befriedigen»  die  Ansprüche  der  Kunst  überhaupt  und 

^die  der  besonderen»  die  er  gewählt  hat^.  —  Aber  in  der  letzteren 
ist  ja  selbstverständlich  schon  die  erstere  enthalten»  oder»  wo  nicht» 

80  widersprechen  sie  einander.  —  „Die  erstere  verlangt»  dafs  er» 
,ihre  allgemeine  Forderungen  streng  im  Auge  behaltend»  alle  Mittel 
„nur  dazu  anwende»  diese  zu  befriedigen»  nicht  aber  seine  Kunst 

„selbst  einseitig  glänzen  zu  lassen;  die  letztere  fordert  dagegen 
^mit  gleichem  Recht»  dafs  er  alle  Vorzüge»  die  sie  ihm  darbietet» 
„auch  in  ihrem  ganzen  Umfang  und  in  ihrer  vollen  Stärke  geltend 

„mache^.  Als  Beispiel»  das  aber  leider  nicht  glücklich  gewählt  ist 
—  freilich  kann  es  kein  glückliches  dafür  geben  — »  giebt  er  an: 
„Gegen  die  erstere  Regel  verstöfst  der  Maler»  wenn  er  dem  Kolorit 

„ein  Uebergewicht  über  die  Schönheit  der  Formen  und  die  Anord- 
,nang  des  Ganzen  erlaubt»  gegen  die  zweite  der»  welcher  das  Kolo- 

^rit  (gegen  die  Form)  vernachlässigt^.  Wo  ist  hier  aber  von  einem 
Verhindungspunkt  etiler  Kunst  überhaupt  die  Rede?  Soll  dies  die 
Form  sein,  so  wäre  diese  als  allgemeines  Moment  der  Kunst 

nichts  als  die  Gestaltung  überhaupt»  nicht  aber  —  wovon  hier  Hum- 
boldt spricht  —  die  Zeichnung  oder  die  plastische  Form.  Gestalten 

ist  allerdings  Sache  der  Kunst  überhaupt»  darin  beruht  ihr  Wesen, 
dafs  sie  die  Idee  zur  Erscheinung  bringt»  d.  h.  gestaltet.  Aber  wird 
denn  nur  in  der  Plastik  gestaltet?  Nicht  z.  B.  in  der  Musik  auch? 

und  läfst  sich  das  Gestaltungsprincip  der  Musik  als  die  specifisch- 
musikalische  Form  mit  der  plastischen  auch  nur  —  ohne  Symboli- 
sinmg  —  vergleichen?  Und  dennoch  mufs  Humboldt  dergleichen 
vorschweben.  Ihm  scheint  die  Plastik  sozusagen  die  Kunst  par 

fjcceüence,  er  gesteht^)»  dafs  er  „die  Kunst  überhaupt  und  die  bil- 
„dende  insbesondere  als  beinahe  gleichbedeutend^  betrachte»  „in  der 
«That  sei  die  bildende  Kunst  mit  der  Kunst  überhaupt  äufserst 

1)  A.  a.  O.  S.  49. 
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„nah  und  näher  als  die  Dichtkunst  verwandt,  denn  sie  ist  rein  dar* 

„stellend  und  sinnlich".    Es  liegt  hierin  etwas  Wahres,  sofern  näm- 
lich das  Auge  die  Gestaltung  in  unmittelbarerer  Weise  zur  Vorstellaog 

führt    als  das  Ohr.     In  der  Musik  bleibt  die  Vorstellung  ganx  in 

der  Sphäre  der  Innerlichkeit,  oder,  wo  eine  Yeräufserlichung  stattfin- 
det, mufs  sie,  wie  in  der  Poesie,  erst  durch  die  innere  Änschaanng 

objektivirt,   d.  h.  gestaltet  werden,  um  dann  wieder  als  Objekt  in 
die   vorstellende  Phantasie  zurückgenommen  zu  werden.     Hier  ist 
ein  innerlicher,  also  mehr  geistiger  Prozefs,  weil  das  Ohr  überhaupt 
Organ  für  die  innere  Lebensäufserung  ist,    nämlich  für  den  Ton. 
Aber  diese  gröfsere  Unmittelbarkeit  des  Anschauens  durch  das  Auge 
läfst  in  den  entsprechenden  Künsten  (der  Ruhe)  das  üebergewichi 

ebenso  sehr  auf  die  Seite  der  Sinnlichkeit,  wie  die  ̂ ofsere  Inner» 
lichkeit  des  Anschauens  durch  das  Ohr  auf  die  Seite  der  Geistig- 

keit fallen.    Eine  grade  zwischen  beiden  in  der  Mitte  stehende 

Kunst  giebt  es  nicht,  und  kann  es  ebensowenig  geben  wie  ein  all- 
gemein-menschliches Schönheitsideal  in  der  Mitte  zwischen  männ- 

licher und  weiblicher  Schönheit.    Wenn  also  auch  das  gewählte  Bei- 
spiel für  Das,  was  er  beweisen  will,  kein  Belag  ist,  so  ist  doch  die 

Behauptung   selbst    vollkommen   richtig.     Der  Gegensatz   zwisch^ 
Komponisten  und  Kolorüten  beruht  auf  solchem,  abstrakt  genommen, 

unberechtigten  üeberwiegen  der  Form  über  die  Farbe  oder  umge- 
kehrt.   Allein  auch  hier  kommt  es  sehr  wesentlich  auf  die  Natur 

des  Motivs  an,  nämlich  je  nachdem  es  für  seine  Grestaltung  mehr 
die  Form  oder  die  Farbe  verlangt,   ob   das  Üeberwiegen  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  nicht  eine  berechtigte  Forderung  erfülle.   So 
erkennt  man,  dafs  die  eigentlich  konkrete  Verwirklichung  der  Idee 

immer  nur  in  der  bestimmtesten  Individualisirung  möglich  ist  Be- 
rechtigt ist  ferner  der  mit  seinem  Princip  eigentlich  in  Widerspruch 

stehende  Vorwurf,  dafs  es  ,,Dichter  gebe,  die  fast*  durchgängig  masi» 
,,kalisch  wirken,  und  Maler,  deren  Figuren  mehr  den  Bildsäulen  als 

„der  Natur  gleichen^.    Dergleichen  ,, Abwege^  bezeichnet  nun  Hum- 
boldt als  Mani€ri8mitB\  allein  die  Manier  möchte  doch  etwas  Ande^ 

res  sein,  nämlich  der  zur  konventionellen  Schablone  und  dadurch 
bedeutungslos  gewordene  (an  sich  berechtigte  und  bedeutungsvolle) 
Styl,  nicht  aber  das  Uebergreifen  in  eine  andere  Sphäre. 

b.   Yerschiedenheit  der  Eänste  Yon  einander. 

379.     Wir  können  Humboldt  nicht  in  die  nunmehr  sich  tu* 

schliefsende   Anwendung    dieser  Grundsätze    auf   das   Göthe'sehe 
Gedicht  folgen,  sondern  müssen  uns  begnügen,    die  allgemeineren 
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BemerkQDgen  daraus  sowohl  über  die  unterschiede  zwischen  dei^ 

ESosten  nnd  Kunstgattungen  als  die  zwischen  den  damit  in  Bezie- 
btti^  stehenden  Änschauungsformen  zu   sammeln.    Nachdem  er  die 
plastische  Oljektivität  als  ̂ en  höchsten  Vorzug  der  Poesie  gerühmt» 
ohne  welche  diese  aufhöre,  reine  Kunst  zu  sein,  berührt  er  einea 

feinen  unterschied  der  Dichtkunst  und  der  Skulptur.     „Wenn  maOr 
„die  Poesie  mit  der  Skulptur  vergleicht,  als  welche  am  meisten  dem 

„reinen  Begriff  der  Kunst  entspricht^),    so  ist  ein  Unterschied  ia 
„beiden    sogleich  auf  den  ersten  Anblick  sichtbar.     Die   Skulptur 
„kann  aUein  durch  die  Form,  und  da  die  Form  immer  nur  auf  der 
«ganzen  Gestalt  beruht,  allein  durch  das  Ganze  wirken;   und  wenn 
„bei  einer  Statue  wirklich  nur  ein  einzelner  Theil,   ein  Arm  oder 

„ein  Fufs,   gut  gearbeitet,   das  Uebrige  aber  vernachlässigt  ist,  80> 
„gilt  sie  nur  als  ein  schöner  Arm,  ein  schöner  Fuis,  und  der  Be- 
ggriff  des  Schönen  wird  nicht  von  diesem  einzelnen  Theil  auf  das. 

„Ganze  übertragen^.  Dies  kann  nicht  ohne  Weiteres  zugegeben  werden^. 
Die  schöne  Statue  besteht  nicht  blos  aus  einzelnen  schönen  Theilen, 

sondern   auch  aus  schönen  Verhältnissen.    Ja,  man  kann  sich  vor^: 
stellen,    dafs  alle  einzelnen  Theile  für  sich  schön  seien   und  daa 

Ganze  doch  nicht  schön,  wenn  die  Harmonie  der  Proportionalität  fehlte 

umgekehrt  —  jede  geniale  Skizze   beweist  es  —  können  alle  ein- 
zelnen Theile  roh  und  unvollendet,  ja  vielleicht  nur  angedeutet  und 

als  einzelne  unschön  sein   und  die  plastische  Idee  sich  doch  mit 
voUkommner  Reinheit  blos  in  den  Verhältnissen  und  in  der  Bewe- 

gung des  Ganzen  aussprechen.   —   ,,Der  Dichter  hingegen  braucht 
„nicht  die  ganze  Figur  hinzustellen;  er  kann  nur  den  Theil  zeich- 
„nen,  und  indem  er  die  Schilderung  desselben  der  Empfindung  sei* 
„nes  Lesers  wichtig  macht,  diesen  nöthigen  das  Fehlende  zu  ergän* 

„zen**).     Aber  „er  ist  dann  weniger  objektiv**.     Der  unterschied 
liegt  aber  vielmehr  in  dem  gleichzeitigen  Mit'  und  Nebeneinander 
des  Erscheinens  aller  Theile  bei  der  Skulptur  gegen  das  Nacheinander 
derselben  in  der  Poesie.    Hieraus  folgen  alle  anderen  unterschiede, 

auch  die  Möglichkeit  und  Zulässigkeit  der  Prägnanz,  ja  die  Noth- 
vendigkeit  derselben   bei  der  Dichtkunst,   da  diese   in  der  Weise, 
wie  die  Skulptur  die  ganze  Gestalt  in  allen  Details  darstellt,   bei 
ihrer  Schilderung  gar  nicht  verfahren  kann.     In  der  That  hat  sie 

—  was  schon  Lessing  sehr  richtig  durchgeführt  hat  —  es  weniger' 
mit  der  Person  als  mit  deren  Handlung  zu  thun.     Denn  die  Hand- 

lang oder,  wenn  man  will,  die  Person  als  handelnde^  fällt  der  Zeit 

>}  Hierttber  iiehe  oben  No.  878.  —  *)  A.  a.  O.  62. 
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anheim,  und  nur  Das^  was  die  Person  als  handelnde  charakterisirt» 

gehört  der  poetischen  Schilderung  an«  Dies  Moment  hebt  Humboldt 
nicht  scharf  genug  hervor,  sondern  erwähnt  es  nur  mit  andern,  aber 

weniger  fundamentalen,  zusammen  in  einer  Reihe ^):  „Die  Hoheit, 
^die  Gröfse,  der  innere  Gehalt,  Das,  was  man  in  einem  Gedicht 
„eigentlich  die  Seele  nennt,  mulis  in  dem  Ganzen  der  Erfindung,  der 

j^Handlung,  der  Personen,  der  Darstellung  und  des  Tons  liegen^.. 
„Der  Dichter  mufs  den  Leser  in  die  Mitte  seiner  Handlung  ver- 
„setzen,  um  Alles  Uebrige  kann  er  schlechterdings  unbekümmert 

„bleiben^,  fügt  er  dann  aber  hinzu,  ohne  indessen  auf  diesen  Punkt 
ein  hinlängliches  Gewicht  zu  legen. 

In  dem  weiteren  Vergleich  der  verschiedenen  Künste  kommt  er 

auch  zu  einer ''Ansicht  von  dem  speoifischen  Werth  derselben,  die 
indefs  seiner  früheren  ausgesprochenen  ganz  entgegengesetzt  ist 
„Der  Dichter  vermag  die  Gestalt  nur  ebenso  uneigentlich  als  der 

„bildende  Künstler  die  Bewegung  zu  schildern.  Aber  der  wich- 
„tige  unterschied  zwischen  beiden  ist  der,  dafs  die  Bewegung  eine 

„gröfsere  Lebhaftigkeit  mit  sich  führt,  dafs  sie  daher  die  Einbil- 
„dungskraft  besser  stimmt,  .jenem  Mangel  aus  eignem  Vermögen  ab* 
„zuhelfen.  Benutzt  also  der  Dichter  seinen  Vortheil,  so  erlangt  er 

„eine  gröfsere  Objektivität,  als  dem  bildenden  Künstler  mög- 

„lich  isf^.^)  Früher  behauptete  er,  dafs  die  Poesie  durch  Objekti- 
vität sich  der  Plastik  nähere,  dafs  mithin  letzterer  gerade  die  Ob- 

jektivität im  höchsten  Grade  zukomme.  —  Ferner  geht  er  auf  die 
Betrachtung  der  Dichtkunst  vom  Gesichtspunkt  der  Sprache  ein, 

und  hier  ist  er  denn  ganz  auf  seinem  Felde.  Er  steht  jetzt  — 
freilich  abermals  im  Widerspruch  mit  seinen  früheren  Ansichten  — 
nicht  an,  zugegeben,  dafs  die  Poesie  durch  das  vernünftige  Element 
der  Sprache  „nicht  nur  den  Geist  durch  die  Gröfse  und  den  Gehalt 

„des  Gegenstandes  hinreifse^,  sondern  auch  „die  Kunst  dadurch 
„einen  noch  höheren  und  rascheren  Aufflug  nehme^.  Zwar  fagt 
er  hinzu,  dafs  „diese  der  neueren  Poesie  eigenthümliche  Gattung  sich 

„auch  von  dem  leichtesten"  (früher  hiefs  es  reinsten)  „und  einfacb- 

„sten  Begriff  der  Kunst  trenne^,  aber  es  erscheint  hier  doch  nicht 

mehr  die  Plastik  als  die  Kunst  xar*  i^o^vv  betont,  und  am  wenig- 
sten wird  jener  höheren  Gattung  der  Poesie  die  Eigenschaft  einer 

Kunst  etwa  abgesprochen. 

380.  An  der  Parallelisirung  von  Homer  und  Ariost  entwickelt 

nun  Humboldt  den  unterschied  der  naiven  und  sentimentalen  Dich- 

>)  A.  a.  O.  8.  54.  —  «)  VergL  No.  877.  —  «)  A.  a.  0.  S.  68. 



781 

tung;  er  stimmt  dabei  im  Wesentlichen  mit  Schiller^  dem  er  auch 

die  Ausdrucke  entlehnt.  Als  neu  kann  dabei  der  besondere  Gegen* 
satz  von  Form  and  Kolorit^  die  er  hier  in  allgemeiner  Bedeutung 
braucht,  betrachtet  werden,  sofern  er  auch  das  Kolorit  als  allgemeine 

Kategorie  —  denn  es  ̂ giebt  in  jeder  Kunst  etwas  diesem  Begriff  Ent- 

„sprechendes^  —  anwendet  Wenn  man  das  Eunstprodukt  als  ein 
organisches  Gebilde  nach  den  beiden  Momenten  des  Sinnlichen  und 

Geistigen  aufTafst  und  das  Sinnliche  als  Kolorit,  das  Geistige  als  Form 

bezeichnet,  so  findet  sich  dieser  Gegensatz  allerdings  in  allen  Efin- 
8ten,  in  der  Musik  z.  B.  als  der  von  Harmonie  und  Melodie; 

und  insofern  hat  Humboldt^)  Recht,  als  er  behauptet,  dafs  das  Ko- 
lorit der  Phantasie  keinen  bestimmten  Gegenstand  geben  kann;  in 

der  Musik  also  Harmonie  ohne  Melodie  gegenstandslos  ist.  —  Aus 
den  weiteren  Erörterungen  ist  dann  nur  noch  seine  Untersuchung 

fiber  den  Begriff  des  Ethischen*)  hervorzuheben,  welche  ihm  Aalafs 
giebt,  die  Poesie  in  ihren  inneren  Unterschieden  fiberhaupt  zu  be- 

leuchten. Wir  können  ihm  hierin  nicht  weiter  folgen,  sondern 
wollen  als  charakteristisch  für  seine  Auffassung  nur  die  Bemerkung 
citiren,  dafs  er  nicht,  wie  es  gemeinhin  geschieht,  das  Epos  als 
erzählend,  die  Lyrik  als  Empfindung  schildernd  und  das  Drama 
als  Handlung  darstellend  erklärt,  sondern  dem  Epos  ̂ Handlung  und 

^Erzählung')  als  Hauptbestandtheile^  zuerkennt,  die  Tragödie  dage- 
gen ^nur  als  eine  besondere,  aber  zugleich  höchste  Gattung  der 

»lyrischen  Poesie  definirt*)  Trotzdem  hält  er  es  „für  unstreitig 
»besser,  alle  Poesie  in  plastische  und  lyrische  und  die  erstere 

»wieder  in  epische  und  dramatische  einzutheilen^ ;  ein  Widerspruch, 
den  er  zwar  zu  erklären  versucht,  aber  nicht  yermag^).  In  Hinsicht 
des  Unterschiedes  der  alten  und  neueren  Kunst  stellt  er,  unter  Hin- 

weisung auf  Winckelmann"),  den  Satz  auf,  dafs  die  Alten  1)  mehr 
episch  als  lyrisch  sind,  2)  die  reine  Natur  (?)  der  Kunst  voUkomm- 
ner  darstellen,  3)  sich  diese  Arbeit  weniger  als  die  Neueren  durch 

einen  an  Gedanken-  und  Empfindungs- Gehalt  zu  reichen  Stoff  er- 
schweren. 

381.  Wir  könnten  hiemit  die  Betrachtung  der  ästhetischen 

Ansichten  Wilhelm  von  Humboldt's  schliefsen,  da  durch  das  Mitge- 
theilte  in  der  That  das  Principielle  derselben  und  fast  mehr  als 

dies  erschöpft  ist,  wenn  wir  nicht  noch  auf  einige  AeuTserungen 

Unweisen  möchten,  die  sich  in  einer  dem  Titel  nach  dem  ästheti* 

>)  A.  ft.  0.  S.  78.  —  •)  A.  a.  0.  S.  146  ff.  -   »)  A..  a,  0.  S.  165.  —  *)  A.  •. 
0.  8.  178.  —  »)  A.  *.  0.  S.  176.  —  •)  A.  a.  O.  8.179. 
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sehen  Gebiet  ganz  fem  liegenden  kleinen  Abhandlung  Ueber  die 
Sittenverheaserung  durch  Anstalten  des  Stcmta  finden.  Um  die 
Tendenz  derselben  nach  der  hier  allein  in  Frage  kommenden  Seite 
bin  knrz  anzudeuten,  ist  zu  sagen,  dafs  sie  die  in  den  Briefen 

über  ästhetische  Erziehung  von  Schiller  ausgesprochenen  Principien 
in  ihrer  praktischen  Anwendung  für  das  Staatsleben  betrachtei 

Dies  ist  aber  nicht  der  Grund,  warum  wir  besonders  darauf  hiB- 
weisen,  sondern  weil  einige  werthvolle  Gedanken  über  einzelne 

Künste,  namentlich  auch  über  Musik  darin  enthalten  sind.^)  Er 
bemerkt,  dafs  ̂ Eant  den  bildenden  Künsten  den  Vorzug^  (hinsichtlich 
ihres  Einflusses  auf  die  Bildung  der  Seele)  „vor  der  Musik  einräume, 
„allein  richtig  bemerkt  habe,  dafs  diese  Bestimmung  zum  MaaTsstab  die 

„Kultur  voraussetze^;  es  frage  sich  aber,  ̂ ob  dies  der  richtige  Maafs- 
^stab  und  nicht  vielmehr  die  Energie  an  die  Stelle  zu  setzen  sei. 
„Was  die  Energie  erhohe,  sei  mehr  werth,  als  was  nur  Stoff  w 
„Energie  an  die  Hand  gebe.  Nun  wirke  aber  Das  am  meisten,  wu 

„dem  Menschen  nur  eine  Sache  zugleich  darstelle^.  —  Dies  thue  die 
bildende  Kunst,  aber  nicht  die  Musik,  welche  nur  in  der  Zeitfolge 

„eine  Reihe  einzelner  Empfindungen  darstellen  konne^.  Es  wäre 
aber  die  Frage,  ob  nicht  der  Toü  selbst,  als  unmittelbarer  ener- 

gischer Ausdruck  innerer  Lebensthätigkeit,  eine  unendlich  hoheie 
Energie  der  Wirkung  besitzt  als  Form  und  Farbe,  und  ob  diese 

gröfsere  Intensität  die  überwiegende  Extensität  jener  nicht  auf- 
wiege. Ja,  in  der  Möglichkeit  einer  allmäligen  Steigerung  der  In- 

tensität, welche  der  simultanen  und  in  der  Identität  der  Wirkung 

verharrenden  bildenden  Kunst  versagt  ist,  liegt  sogar  ein  weiteres, 

sehr  in's  Gewicht  fallendes  Moment  der  energischen  Wirkung.  — 
Sonderbar  klingt  die  Bemerkung  Humboldt's,  dafs  die  Musik 

„der  Natur  weit  näher  bleibt  als  die  Malerei,  Plastik  und  Dichtkunst 

„weil  sie  aus  natürlichen  Gegenständen  Tone  hervorlockt^,  als  ob 
Farbstoff,  Leinwand  und  Marmor  unnatürliche  Gegenstände  waren; 
und  als  ob  das  Singen  nicht  eine  natürlichere  Musik  wäre  als  dtf 
Spielen  auf  Instrumenten.  Allein  das  Sonderbare  liegt  nur  in  dem 
falschen  Grunde,  denn  in  Wahrheit  ist  es  eben  der  Ton  selbst,  als 
unmittelbarer  Ausdruck  des  Lebens,  worin  die  nahe  Beziehung 

der  Musik  zur  Natur,  d.  h.  zu  einem  beseelten  Inneren,  steht.  — 

Um  die  Darstellung  Humboldt's  mit  einem  ebenso  tief  gefühlt» 
wie  schön  ausgedrückten  Worte  zu  schliefsen,  mag  hier  noch  zQffl 

Schlufs  eine  Stelle  über  den  Geschmack  stehen'):  „Der  GeschmaclL 

I)  Werke  Bd.  I,  S.  821.  —  *)  A.  a.  O.  S.  826. 
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^allein,  dem  allemal  Grofse  zu  Grande  liegen  mufs^  weil  nur  das 
^Grofse  des  MaaTses  und  das  Gewaltige  der  Haltung  bedarf,  vereint 
„alle  Töne  des  Tollgestimmten  Wesens  in  Eine  reizende  Harmonie. 
„Er  bringt  in  alle  unsere^  auch  blos  geistigen  Empfindungen  und 
„Neigungen  so  etwas  Gemäfsigtes,  Gehaltenes,  anf  Einen  Punkt  hin 
„Gerichtetes.  Wo  er  fehlt,  da  ist  die  sinnliche  Begierde  roh  und 
„angebändigt;  da  haben  selbst  wissenschaftliche  Untersuchungen 
„Yielleicht  Scharfsinn  und  Tiefsinn,  aber  nicht  Feinheit,  nicht  Poli- 
„tar,  nicht  Fruchtbarkeit  in  der  Anwendung,  Ueberhaupt  sind  ohne 
„ihn  die  Tiefen  des  Geistes,  wie  die  Schätze  des  Wissens  todt  und 
„unfruchtbar,  ohne  ihn  der  Adel  und  die  Stärke  des  moralischen 

„Willens  selbst  rauh  und  ohne  erwärmende  Segenskraft^  . . .  Und 
noch  bedeutungsvoller  sind  die  Worte:  ̂ Könnte  ich  diese  Ideen  hier 
, weiter  verfolgen,  so  würde  ich  auf  die  gewifs  äufserst  schwierige 
„Untersuchung  stofsen:  welcher  Unterschied  eigentlich  zwischen  der 
„Geistesbildung  des  Metaphysikers  und  des  Dichters  sei  ?  und  wenn 
„nicht  vielleicht  eine  vollständige  wiederholte  Prüfung  die  Resultate 
„meines  bisherigen  Nachdenkens  wieder  umstiefsen,  so  wurde  ich  die- 
«sen  Unterschied  blos  darauf  einschränken,  dafs  der  Philosoph  sich 
„allein  mit  Perceptionen,  der  Dichter  hingegen  mit  Sensationen 
„beschäftigt,  beide  aber  übrigens  desselben  Maafses  und  der- 

„selben  Bildung  der  Geisteskräfte  bedürfen^. 

382.  Mit  Wilhelm  von  Humboldt  findet  die  dritte  Stufe 
der  zweiten  Periode  der  Aesthetik  und  damit  diese  zweite  Periode 

selbst  ihren  Abschlufs.  Der  Subjektivismus  hatte,  als  populäre ' 

Form  des  Kant' sehen  Kriticismus,  der  Aesthetik  nach  allen  Seiten 
kin  eine  weitgreifende  Ausbildung  innerhalb  der  durch  dieses  Prin- 
eip  beherrschten  Sphäre  gegeben,  ohne  indessen  als  Subjektivismus 
selber  schon  zum  Princip  erhoben  zu  werden;  denn  er  haftete  der 
kantischen  Popularästhetik  nur  als  äuTserliche  Form  an.  Da  sie 
selber  noch  darin  befangen  ist,  vermag  sie  nicht  zum  Bewußtsein 
darabw  zu  gelangen.  Schiller  und  Humboldt  bilden  so  die 
beiden  Seiten  dieses  ästhetischen  Subjektivismus;  in  Ersterem  offen- 

barte er  sich  als  Pathos  der  Refleaion,  deren  Resultat  das  Ideal 
des  ästhetischen  Menschen  als  Problem  harmonischer  Tota- 

lität ist;  im  Zweiten  manifestirte  er  sich  als  Aristokratie  des  Ge- 
schmacks, und  das  Ziel  ist  hier  das  Ideal  des  ästhetisirenden 

Subjekts  selbst  in  solcher  harmonischen  Totalität.  Jean  Paul 
bildet  als  Vertreter  des  humoristischen  Subjektivismus  gegen  beide 
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einen  neuen  Gegensatz  und  darum  grade  die  Vermittlung  swischen 
ihnen.  Denn  der  Humor  verhält  sich  in  gewisser  Beziehung  ironisch 
sowohl  gegen  das  Pathos  wie  gegen  das  aristokratische  Wesen.  Aber 
diese  Jean  PauFsche  Ironie  ist  von  substanziellem  Inhalt  erfallt;  es 
ist  die  Idee  selbst,  der  das  humoristische  Subjekt  zu  dienen  gekillt 
ist.  Wir  werden  in  den  Schlegel  spater  eine  andere  Art  von 
Ironie  antreffen,  welche  das  negative  Gegenbild  zu  dieser  positiven 

Ironie  Jean  Paul's  ist.  Indem  nun  Wilhelm  von  Humboldt 
in  sich  selbst  das  SchiUer'sohe  Problem  des  ästhetischen  Menschen- 
Ideals  zu  verwirklichen  bestrebt  ist,  d.  h.  sich  als  Vertreter  solcher 
harmonischen  Totalität  fühlt,  hat  er  die  in  dieser  letzten  Stufe  der 

zweiten  Periode  gestellte  Aufgabe  überhaupt  gelöst  und  damit  die 

ganze  Bewegung  des  ästhetischen  Eriticismus  zum  relativen  Ab- 
schlufs  gebracht. 

Die  neue  Aufgabe  und  damit  der  Anfang  einer  neuen  Ent- 
wicklung kann  mithin  nur  durch  die  Erkenntnifs  dieser  Beschran- 

kung als  solcher,  nämlich  darin  bestehen,  daTs  der  Stdjeküoismm 

sich  in  seinem  Wesen  begreife,  d.  h.  nicht  blos  als  Gefühl  sieh 

genüge,  sondern  sich  aus  sich  selber  mit  BewuTstsein  heraus-  und 

als  Princip  setze.  Dieser  principielle  Subjektivismus  ist  der  Fichte*- 
sche  Idealismus,  dessen  Wesen  in  der  Unbedingtheit  des  Selbstbe- 
wufstseins  als  des  absoluten  Ichs  beruht.  —  Es  kann  kaum  aufTallen, 

dafs  gerade  durch  dieses  Selbstbewufstwerden  des  SelbstbewuTstseins 

letzteres  einerseits  vom  unbefangenen  Subjektivismus,  wie  er  siel 
noch  in  Schiller,  Jean  Paul  und  Humboldt  zeigt,  kurirtwird, 

andrerseits  zunächst  in  einen  reflektirten  Subjektivismus  hinein- 
getrieben wird,  wie  er  sich  in  der  Eitelkeit  und  Anmaafsung  der 

beiden  Schlegel  offenbart. 

Hiemit  ist  der  Bruch  vollendet.  Das  Subjekt  war  schon  in 

Kant  das  AUeingfiltige,  aber  es  beschied  sich  noch  in  dieser  Geltang 

zu  einer  gewissen  Relativität,  indem  es  von  dem  Nicht-Ich,  dem 

Ding -an -sich,  blos  nichts  sagen  zu  k5nnen  behauptete;  in  Fichte 

dagegen  erhält  die  Alleingültigkeit  des  Ich  die  absolute  Bedeutung, 

dafs  das  Nicht-Ich  überhaupt  nur  als  ein  Negatives  gegen  die  Unbe- 

dingtheit das  Ich  gesetzt  wird.  —  Mit  dem  Fichte'schen  Idealismus 
beginnt  so  eine  neue  Stufenfolge  der  Entwicklung  nicht  nur  der 

philosophischen  Idee  überhaupt,  sondern  auch  der  ästhetischen  An- 
schauungsweise. 
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Recapitulation. 

^  43.  Die  dritte  Stufe  in  der  Reflexionsepoche  der 
Aesthetik  begründet  Kant  durch  seine  „Boritik  der 

ürtheilskraft*,  indem  er,  die  Unzulänglichkeit  der 
nur  aus  dem  substanziellen  (ohnehin  wesentlich 

auf  die  Antike  beschränkten)  Kunststoff  abstra- 
hirten  Kritik  erkennend,  diese  als  Thätigkeit  dea 
Verstandes  selbst  zum  Gegenstande  der  Unter- 

suchung machte  und  aus  ihrem  Wesen  die  in  den 
Functionen  des  menschlichen  Geistes  waltenden 

Gesetze  zu  deduciren  suchte.  Da  er  jedoch  einer- 
seits diese  Gesetze  auf  die  Kategorien  der  sche- 

matischen Verstandeslogik,  die  er  als  Voraus- 
setzungen gelten  liefs,  bezog,  andrerseits  innerhalb 

des  logischen  Cirkels  verharrte,  die  Natur  des 
Erkennens  durch  das  Erkennen  selbst  ergründen 
zu  wollen,  so  vermochte  er  nicht,  die  Form  der 
Reflexion  zu  überwinden,  um  sich  zur  wahrhaften 

Speculation,  d.  h.  zur  Einheit  der  Reflexion  und 
der  Intuition  zu  erheben.  Seine  Philosophie  so- 

wie die  seiner  ganzen  Schule  hat  daher  den  Char- 
rakter  eines  reflektirenden  Kriticismus. 

§  44.  1,  Von  dem  Satze  ausgehend,  dafs  zwischen  dem 
Objekt  des  Efkennens  und  diesem  selbst  ein  un- 
ausftkllbarer  Abgrund  bestehe,  oder  dafs  das  Dinff 
an  sich  unerkennbar,  alle  Erkenntnifs  mithin  nur 

subjektiv  sei,  leugnet  Kant  zwar  nicht  die  Reali- 
tät der  objektiven  Welt,  sondern  nur  die  Objek- 

tivität der  Erkenntnifs,  in  welcher  er  drei  Stufen 
(Vermögen):  Anschauung ^  Verstand  und  Vemunß 
unterscheidet.  Die  Untersuchung  über  dieselben 
ist  Gegenstand  seiner  theoretischen  Philosophie 

oder  der  „Kritik  der  reinen  Vernunft*^.  Ihr 
steht  die  praktische  Philosophie  oder  die  „Kritik 

der  praktischen  Vernunft**  gegenüber,  weichet 
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es  mit  dem  objektiven  Wesen  des  subjektiven 
Geistes  oder  mit  der  Freiheit  zu  thun  hat  Da 

somit  das  An  sich  der  objektiven  Welt  gegen  das 
subjektive  Erkennen  ein  ebensolches  Inkommen- 

surables ist,  wie  das  An  sich  des  subjektiven  Gei- 
stes gegen  die  Realität  der  Weh,  so  erscheint  der 

Gegensatz  zwischen  beiden  Welten,  d.  h.  zwischen 
dem  Naturbegriff  und  dem  Fr eiheits begriff  als  ein 
unlösbarer  Widerspruch. 

Diesen  Widerspruch  zu  heben  ist  nun  bd 
Kant  Aufgabe  seiner  „Kritik  der  ürtheils- 
kraft*,  welche  in  die  „Kritik  der  Ästhetischen 
ürtheüskraft**,  oder  die  eigentliche  Aesthetik,  und 
in  die  „Kritik  der  teleologischen  ürtheilskraft^ 
oder  die  Naturphilosophie  zerfällt.  Die  Ästhetische 
Urtheilskraft  definirt  er  als  ein  Vermögeriy  welches 
an  den  beiden  entgegengesetzten  Vermögen,  der 

theoretischen  und  der  praktischen  Vernunft,  par- 
ticipire,  ohne  dafs  die  Möglichkeit  einer  solchen 

Participation  an  zwei  schlechthin  einander  entge- 
gengesetzten Vermögen  ersichtlich  ist.  Die  aas 

dieser  Theorie  geschöpften  Definitionen  des  Schö- 
nen^ nämlich  dafs  es  ein  „Zweokm&feiges  ohne 

„Vorstellung  eines  Zwecks^  sei,  dsB  auf  einem 
„ürtheil  ohne  Begriff*  beruhe  und  mit  einem 

„Wohlgefallen  ohne  Inft^se^  verbunden  sei 
u.  8.  f.,  spiegeln  daher  jenen  fundamentalen  Wider- 

spruch deuüich  wieder. 

*§  45.  In  der  Kant'schen  Aesthetik  ist  die  Metaphysik 
des  Schönen  von  seiner  Theorie  der  Kunst 

zu  unterscheiden.  In  jener  trennt  €r  zunächst 

das  Schöne  von  den  analogen  Be^-iffen  des  Ange- 
nehmen^  des  Guten  und  des  Erhabenen,  sofern  die 

ersten  beiden  mit  Interesse  verbunden  seien,  wäh- 
rend das  Erhabene,  welches  er  als  das  dynamischr 

und  malikanafi^cA -Erhabene  unterscheidet,  einen 

Widerstand  gegen  das  Interesse  der  Sinne  invol- 
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vire.  Weiter  geht  er  dann  auf  den  Unterschied 
der  Naturschönheit  und  Kunstschönheit  ein,  welche 

letztere  er  gegen  die  erstere  niedriger  stellt.  — 
Bei  der  Betrachtang  Über  das  Wesen  der  Kunst 
und  der  Künste  behandelt  er  zuerst  das  Genie^ 
das  er  vam  Talent  unterscheidet,  um  darauf  hin 
die  Abtrennung  der  Kunst  von  der  Wissenschaft^ 
der  Theorie  und  dem  Handwerk  zu  begründen.  Die 
Künste  selbst  scheidet  er  in  mechanische  und 

ästhetische^  diese  wieder  in  drei  Erlassen :  redende 

(Dichtkunst  und  Beredsamkeit),  bildende  (Pla- 
stik und  Malerei)  und  die  Kunst  des  Spiels  der 

Empfindungen  (Musik)  und  der  &e«toften  (Tanzkunst). 
Die  Unterscheidung  der  KunstschOnheit  in  freie 
und  adhärirende^  obwohl  an  sich  von  wesent- 

licher Bedeutung,  verschiebt  ihm  doch,  durch  die 
&l8che  Anwendung  auf  die  Gliederung  und  Werth- 
bestimmung  der  Künste,  den  richtigen  Gesichts- 

punkt für  eine  aus  dem  Wesen  der  Kunst  selbst 
geschöpfte  Eintheilung. 

§  46.  2.  Die  eigentlichen  Kantianer,  d.  h.  die  seiner 

Schule  angehörigen  Theoretiker,  führen  die  Aesthe- 
tik  nicht  über  sein  Princip  hinaus.  —  Als  bemer- 
kenswerth  ist  jedoch  Heydenreich  hervorzuheben, 
welcher  in  seinem  noch  vor  dem  Erscheinen  der 

^Kritik  der  Urtheilskraft^  herausgegebenen  System 

der  Aesthetik  bereits  eine  ganz  im  Kant'schen 
Geiste  und  mit  grofser  Einsicht  in  das  Wesen  der 

Kunst  abgefafste  Theorie  der  Künste  veröf- 
fentlichte. 

•§  47.  3.  Förderlicher  för  die  Wissenschaft  ist  dagegen 
die  Stellung,  welche  die  Popularästhetik  zur 

Kant'schen  Aesthetik  einnimmt.  Schiller,  Jean 
Paul  und  Wilhelm  von  Humboldt,  welche  als 

die  Hauptvertreter  derselben  auf  dieser  Stufe  zu 
betrachten  sind,  verhalten  sich  zu  Kant  Ähnlich 
wie   auf  der  zweiten  Stufe  Herder,  Hirt  und 

47 
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Goethe  zu  Winckelmann  und  Lessing:  wie  die 

vorkantischen  Kritiker  und  ihre  Epigonen  wesent- 
lieh  auf  dem  Standpunkt  der  plastischen  An- 

schauung standen,  so  waltet  jetzt  —  in  der  nach- 
kantischen  Kritik  —  die  Tendenz  auf  die  Poesie 

vor.  Namentlich  gilt  dies  von  Schiller  und 
Jean  Paul,  während  bei  Wilhelm  von  Hum- 

boldt noch  vorkantische  Reminiscenzen  (haupt- 
sächlich an  Winckelmann)  mitwirken,  die  er  mit 

der  doch  auch  fßr  ihn  maafsgebenden  Richtung 
auf  Poesie  zu  vermittehi  sucht  Während  so 

früher  die  Künste  nach  dem  plastischen  Schön- 
heitsgesetz beurtheilt  wurden,  wird  jetzt  der  Maafs- 

stab  des  poetischen  Schönheitsgesetzes  angelegt 

§48.  1.  Schiller^ s  Kantianismus ,  befruchtet  durch  die 
intuitive  Kraft  seiner  dichterischen  Empfindung, 

.  geht  über  die  „Kritik  der  ürtheilskraft"  hinaus 
zu  wesentlich  konkreteren  Bestimmungen  des 

SchönheitsbegrifFs  fort,  und  zwar  nicht  nur  hin- 
sichtlich seiner  anthropologischen  Bedeutung,  son- 

dern auch  hinsichtlich  der  korrekteren  Werthbe- 

stimmung  und  Gliederung  des  Begriffs  der  Kunst- 
schönheit. Diese  beiden  Gesichtspunkte,  der  an- 

thropologische und  der  künstlerische  (und 
zwar  im  specifischen  Sinne  des  poetischen)  sind 

überhaupt  die  in  der  Schiller'schen  Aesthetik  vor- 
waltenden, während  die  rein  metaphysischen  Fra- 

•  gen  von  ihm  nur  gelegentlich  und  gleichsam  psy- 
chologisch behandelt  werden.  —  Was  seine  beson- 

dere Stellung  zu  Kant  betrifft,  so  strebt  er  zwar 

auch  nach  einer  Vermittlung  des  durch  (die  Re- 

flexion gesetzten  Widerspruchs  zwischen  Sinnlich- 
keit und  Vernunft,  aber  er  findet  dieselbe  nicht 

in  einem  blofsen  Kompromifs  zwischen  den  bei- 

den schlechthin  entgegengesetzten  Vermögen,  son- 

§  49.  dern  in  der  konkreten  Idee  des  „ästhetischen  Men- 
schen^, d.  h.  in  der  Realisation  des  subjektiv- 

Schönen.     In    diesem  allgemeinen  Begriff  unter- 
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scheidet  er  nun  drei  Seiten,  d.  h.  das  Schöne  ist 

ihm  entweder  ein  (logischer)  Verstandesbegriff 
oder  ein  (ethischer)  Vernunftbegriff  oder  ein  (prak- 

tischer) Kunstbegriff:  in  erster  Beziehung  ist  der 

„ästhetische  Mensch^  schön  urlheilend^  in  zweiter 
schon  empfindend^  in  dritter  schön  gestaltend. 

1)  Die  erste  Seite  umfafst  die  metaphysische 

Aesthetik  Schüler's,  worin  die  unterschiede  des 
Schönen  vom  Angenehmen,  Guten ,  Erhabenen^ 
des  Aesthetischen  Überhaupt  vom  Physischen^ 
Logischen,  Moralischen  bestimmt  werden. 

2)  Die  zweite  Seite  umfafst  seine  anthropo- 
logische Aesthetik,  welche  sich  a)  mit  der  De- 

finition des  „ästhetischen  Menschen''  beschäftigt 
Ausgehend  (in  den  Briefen  über  ästhetische  Er- 
Ziehung)  vont|der  an  sich  im  Menschen  vorhan- 

denen Einheit  von  Vernunft  und  Sinnlichkeit, 

weis't  er  den  Keim  derselben  im  SpieÜrieb  nach, 
in  welchem  die  beiden  Seiten  des  Formtriebs  und 

Stofflriebs  unterschieden .  werden,  deren  Ineinswir- 
kung  das  Schöne  als  Einheit  von  Realität  und 
Form  ist.  Als  erste  Bedingung  der  Verwirklichung 
desselben  bezeichnet  er  die  Freiheit^  als  zweite  die 

Geselligkeit,  b)  Der  zweite  Gißgensatz,  den  die 

anthropologische  Aesthetik  behandelt,  ergiebt  sich 
aus  der  Besonderung  der  Schönheit  selbst  als 

Erscheinungsform  eines  konkreten  Inneren:  der 

Gegensatz  von  architektonischer  und  freier  Schön- 
heit Er  deducirt  denselben  (in  der  Abhandlung 

Ueber  Anmuth  und  Würde)  an  der  „Mythe  vom 

Gürtel  der  Venus"  und  kommt  nach  mancherlei, 
aus  dem  Festhalten  an  dem  Vorßtellungsinhalt 

dieser  Mythe  entspringenden  mifsverständlichen 
Reflexionen,  zu  der  zwar  einseitigen,  aber  sonst 

richtigen  Unterscheidung,  dafs  Anmuth  Ausdruck 

schöner  Seelenbewegung,  Würde  Ausdruck  sittlich 

grofsen  Handelns  sei.  — 
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3)  Die  kunstphilosophische  Aesthetik,  welche 
die  dritte  Seite  des  subjektiven  Schönheitsbegriffs, 
nämlich  die  Betrachtung  des  Menschen  als  schön- 

gestaltenden umfafst,  begründet  Schiller  in  echt 
spekulativer  Weise  auf  den  ästhetischen  Schein^  als 

specifischen    Inhalt    des    allgemein- menschlichen 
Kunstbedürfnisses,  und  obschon  er  dabei  zu  dem 

mifsverständlichen  Satze  gelangt,  dafs  im  Künst- 
lerischen »der  Stoff  durch  die  Form  eertitgt^  werde, 

BD  verliert  doch  in  der  weiteren  Ausführung  diese 
einseitige  Behauptung  viel  von  ihrer  anfänglichen 

Schroffheit   und    mildert    sich    zu    der  einer  ge- 
wissen  Gleichberechtigung   und  Versöhnung  der 

beiden  entgegengesetzten  Momente.     Die  daraas 

entwickelte  Sonderung  der  Künste,  welche  er  in- 
defs   nicht   bis  zu  einer  organischen   Gliederung 
fortführt,  leitet  ihn  hauptsächlich  auf  die  nähere 
Bestimmung  des  Begriffs  der  Poesie,  in  welchem 

er  zunächst  den  Gegensatz  des  Naieen  und  Senti- 
mentalen^ als  bestimmende  Anschauungsformen  der 

antiken  und  modernen  Dichtung,  heraushebt  und 
dann  näher  in  den  Begriff  des  Pathetischen  und 

die  Kunstgesetze  des  Tragischen  eingeht.  —  Seine 
Gedanken    über    das     Wesen    der    bildenden 

Künste  und  der  Musik  sind  nur  sehr  aphori- 
stisch und  gleichsam  in  laienhafter  Weise  ausge- 

drückt, obschon  sich,  z.  B.  in  seinen  Aeufserungen 
über    Landschaftsmalerei,    ein    richtiges    Gefühl 
ausspricht. 

§  50.    Jean  Paul  bildet,  abgesehen  von  der  geistreich 

paradoxalen  und^antithetisch  pikanten  Form  seiner 

Sprache,  darin  einen  eigenthümliehen  Gegensatz 

gegen   Schiller,    dafs  er  —  als  Prosaiker  —  in 
seinem  Aesthetisiren  eine  grofse  üeberschweng- 
lichkeit   des  Ausdrucks   und  einen  aufserordent- 

lichen  Blumenreichthum  der  Anschauung  offenbart, 
während    Schiller   —   der   Dichter  —  in  seinen 

ästhetischen  Abhandlungen  meist  eine  üst  nflch- 
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terne  Weise  des  Reflektirens  zeigt,  die  sich  nur 
selten  zu  poetischer  Anschaulichkeit  erwärmt  In 
der  Sache  selbst  theilt  er  mit  Schiller  nicht  nur 

die  allgemeine  Basis  des  kantischen  Subjektivis- 
mus, sondern  auch  die  vorwaltende  Tendenz  auf 

die  Poesie;  aber  in  dieser  Beschränkung  tritt  er 
wieder  darin  zu  ihm  in  einen  entschiedenen  Ge- 

gensatz, dafs  er  den  Hauptaccent  seines  Interesses 
nicht,  wie  Schiller,  auf  das  Tragische  und  Ele- 

gische, sondern  auf  den  Humor  und  das  Komische 

legt  So  steht  dem  tragischen  Pathos  Schiller's 
das  humoristische  Pathos  Jean  Paul's  als 
Gegenbild  gegenüber. 

Die  Theorie  des^Humors  ist  so  der  eigentliche 
Zweck  seiner  Vorschule  der  Aesthetik^  obschon  er, 
um  denselben  zu  erreichen,  bis  zum  allgemeinen 
BegriflF  der  Poesie  zurückgreift,  indem  er  zunächst 

die  poetischen  Kräfte  (Einbildungskraft  und  Phan- 
tasie) untersucht,  als  deren  höchste  Stufe  er  das 

aklwe  Genie  bezeichnet  Weiter  geht  er  dann  in 
den  formalen  Gegensatz  in  der  objektiv- 
poetisx^hen  Anschauung,  nämlich  in  den  Ge- 

gensatz des  Antiken  und^  Romantischen  ein,  welchea 
letztere  er  mit  dem  Christlichen  identificirt.  Hin* 

sichtlich  des  stofflichen  Gegensatzes  in  der 

objektiv-poetischen  Anschauung  behandelt  er  die 
in  demselben  enthaltenen  Momente  der  Charaktere 

und  der  Geschichtsfabel.  •  In  der  subjektiv-poe- 
tischen Anschauung  endlich,  wozu  eigentlich  in 

formaler  Beziehung  die  Erörterung  der  poetischen 
Kräfte  gehört,  läfst  er  diesen  Unterschied  zwischen 
Form  und  Stoff  fallen,  indem  er  nur  die  dem  letz* 
teren  angehörenden  Momente  des  Erhabenen^  des 
Komischen  u.  s.  f.  untersucht.  Allein  diese  Erörte* 

rungen  treten  bei  ihm  keineswegs  in  dieser  logi- 
schen Gliederung  auf,  sondern  sind  vielfach  durch- 

enander   gemischt,    was   die   Darstellung   seiner 
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ästhetischen  Ansichten  nicht  nur  sehr  erschwert, 
sondern  diese  selbst  auch  mehrfach  einander  wi- 

dersprechend erscheinen  läfst  Obgleich  daher 
seine  Vorschule  der  Aesthetik  mit  dem  Anspruch 
an  eine  allgemeine  Theorie  des  Schönen  oder  doch 
der  Kunst  auftritt,  so  kann  sie  diese  Geltung 
schon  deshalb  nicht  beanspruchen,  weil  sie  sich 
nur  auf  eine  Kunst,  nämlich  auf  die  Poesie,  be- 
schränkt. 

§51.  Wilhelm  f>on  Humboldt  bildet  nun,  als  der  Dritte 
im  Bunde  mit  Schiller  und  Jean  Paul,  zu  beiden 
einen  Gegensatz.  Während  in  Schiller  der  ästhe- 

tische Subjektivismus  sich  als  Pathos  der  Reflexion 
offenbart,  deren  Resultat  das  Ideal  des  „ästheti- 

schen Menschen"  als  Problem  harmonischer  To- 
talität sein  soll,  nimmt  derselbe  in  Wilhelmvon 

Humboldt  die  Form  einer  Aristokratie  des  Ge- 

schmacks an,  dessen  Ziel,  das  Ideal  des  „ästheti- 

sirenden  Subjekts"  selbst  in  solcher  harmonischen 
Totalität  ist.  Gegen  Jean  Paul,  als  Vertreter 
des  humoristischen  Subjektivismus,  verhält  er  sich 

ebenfalls  oppositionell,  indem  er  gegen  die  Will- 
kür der  paradoxalen  Geistreichheit  die  gehaltvolle 

Würde  einer  gemessenen  und  feinen  Sprache  gel- 
tend macht,  der  es  jedoch  nicht  minder  an  Be- 

stimmtheit und  logischer  Schärfe  mangelt.  Darin 
aber  kann  er  als  der  Vollender  der  Aufgabe  der 
nachkantischen  Popularästhetik  betrachtet  werden, 
dafs  er  das  von  Schiller  aufgestellte  Problem  des 
ästhetischen  Menschen  in  sich  selbst  als  ästheti- 

sirendem  Subjekt  praktisch  zu  lösen  unternimmt. 
Aber  die  Idee  einer  Totalität  der  harmonischen 

Entwicklung  schlägt  bei  ihm  in  die  abstrakte  und 

darum  unwahre  Aufliebung  der  konkreten  Gegen- 
sätze des  Schönen  zu  einer  indifferenten  Ver- 

schwommenheit aller  charakteristischen  Bestimmt- 
heit,   selbst   hinsichtlich  des  Ideals  menschlicher 
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Gestalt,  als  angeblicher  Verschmelzung  männlicher 
und  weiblicher  Schönheit,  um;  und  indem  er  diese 
abstrakte  Idealität  auch  auf  die  Verwandtschaft 

der  Künste  überträgt,  geräth  er  in  eine  Reihe 
von  Widersprüchen,  welche  als  die  noth wendige 
Konsequenz  und  darum  als  die  natürliche  Schranke 

des  Princips  des  ästhetischen  Subjektivismus  be- 
trachtet werden  müssen.  Endlich  geht  er  auch 

noch  auf  die  Verschiedenheit  der  Künste  von 

einander  ein,  die  er  hinsichtlich  ihres  Werths  da- 
nach klassificirt,  je  mehr  Objektimtät  sie  besitzen. 

Als  Eigenthümlichkeit  ist  zu  erwähnen,  dafs  er 
alle  Poesie  in  plastische  und  lyrische  eintheilt, 
wovon  erstere  das  Epos  und  das  Drama  um- 

fassen soll. 

Philosophisch  erhält  der  kritische  Subjektivis- 
mus, zu  dem  die  nachkantische  Popularphilosophie 

den  Kant'schen  Kriticismus  fortgebildet  hat,  seine 
entsprechende  Form  erst  in  dem  Fichte' sehen 
Idealismus,  in  welchem  die  ganze  Welt  der  Er- 

scheinung lediglich  in  das  Ich  verlegt  und  in  dem- 
selben allein  als  existirend  gedacht  wird.  Hiemit 

ist  der  Bruch  gegen  die  durch  die  Reflexions- 
epoche als  bestehend  vorausgesetzte  Objektivität 

der  Erscheinungswelt,  also  auch  des  Schönen,  voll- 
endet und  die  Forderung  einer  Rekonstruction  der- 

selben aus  dem  Absoluten  selbst  aufgestellt  — 
Diese  Aufgabe  wird  zuerst  von  Schelling  und 
mit  ihm  von  Hegel  acceptirt  und  damit  der 
Grund  zur  spekulatif>en  Philosophie  im  engeren 

Sinne  gelegt,  welche  von  da  an  die  Grundlage 
der  Aesthetik  bildet.  Damit  stehen  wir  am  An- 

fange der  dritten  Periode  der  Geschichte  unsrer 
Wissenschaft 
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Buch  m. 

Dritte  Periode:   Geschichte  der  Aesthetik  des 
19.  Jahrhunderts. 

§52.   Einleitung:  Die  Fortbildung  des  philosophisolien  Prineips 
als  Grundlage  der  Aesthetik  dieser  Periode. 

883.  BqI  dem  Versucli,  den  Fortgang  des  pbilosophifichen  Prin* 
cips  nach  Kant,  zunächst  durch  Fichte,  bis  zu  Schelllng  und 
Hegel  hin,  seinem  Wesen  nach  zu  begreifen >  drängen  sich  uns 
sogleich  zwei  äuiserliche  Beobachtungen  auf,  welche  scheinbar  in 
einem  Widerspruch  mit  einander  stehen:  die  eine,  dafs  mit  der 

Eant'schen  Philosophie  plötzlich  der  Faden  reifst,  der  bis  dahin  die 
ganze  gebildete  Welt,  die  Dichter,  Staatsmänner  n.  s.  f.  sowie  aach 
die  Fachmänner  der  positiven  Wissenschaft  mit  der  Philosophie  in 
lebendiger  Verbindung  erhalten  hatte ;  die  andere,  dafs  trotzdem  die 
Philosophie,  wenn  auch  indirekt,  viel  tiefer  als  je  vorher  in  den 
Kern  des  Yolksbewufstseins  eindringt  und  dasselbe  von  Innen  heraas 

zu  revolutioniren  beginnt.  —  Was  den  ersten  Pankt  betrifft,  so  kann 
es  dem  Beobachter  nicht  entgehen,  dafs  schon  Fichte  sich  wenig, 
weniger  noch  Schelllng,  am  wenigsten  Hegel  einer  theilnahmsvollen 
Werthschätzung  jener  praktischen  Intelligenzen  erfreute,  welche  als 
Popularphilosophen  gleichsam  den  Hofstaat  der  Philosophen  von 
Fach  bilden:  Fichte,  Schelllng  und  Hegel,  geschweige  denn 
Herbart  und  Schopenhauer,  sind  nicht  mehr  populär  in  dem 
Sinne,  wie  es  Kant  war.  Man  scheint  endlich  verdriefslich  darüber 

zu  werden,  dafs  die  Philosophie  dem  Denken  das  Denken  immer 
saurer  macht,  und  läfst  daher  die  Philosophie,  obwohl  aus  gleichsam 
traditionellem  Respekt  vor  den  Philosophen  mit  achtungsvollem 

Schweigen,  bei  Seite  liegen.  Heut  zu  Tage,  wo  dieser  Respekt  zur 
Mythe  geworden,  begnägt  man  sich  nicht  mit  solchem  schweigenden 
Tadel:  man  schimpft  ganz  ungescheut  über  sie  oder  verhölmt  sie. 
TJn(l  doch  ist  Kant  im  Grunde  viel  unverständlicher  als  z.  B.  Hegel; 

sowie  denn  auch  gerade  Dieser  *-  freilich,  ohne  dafs  das  19.  Jahr* 
hundert  darüber  schon  ein  klares  Bewufstsein  hätte,  so  dafs  es  sol* 
ches  Ansinnen  mit  zorniger  Entrüstung  zurückweisen  wurde  —  den 
allergewaltigsten ,    tief  revolutionären  EinfluTs  auf  die  Entwicklung 
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des  Geistes  in  diesem  Jahrhundert  gehabt  hat.  Theoretisch  beginnt 
die  geistige  Revolution  im  Denken  schon  mit  Fichte,  praktisch 
wird  sie  erst  durch  Hegel.  Hegel  selbst  ist  mit  sich  darüber  volU 

kommen  im  Klaren.  Zwar  über  sich  selbst  und  seine  Bedeutung* 
macht  er  nirgends  eine  Andeutung,  er  begnügt  sich  damit,  solche 
Bedeutung  zu  haben;  über  Fichte  aber  und  dessen  Bedeutung  ge^ 

genüber  Kant  spricht  er  sich  ganz  unverhohlen  aus.  „Fichte's  Phi- 
„losophie^  —  bemerkt  er^)  —  ^maoht  in  der  äufseren  Erschei- 
jjDung  der  Philosophie  einen  bedeutenden  Abschnitt.  Von  ihm 
„and  seiner  Manier  kommt  das  abstrakte  Denken,  die  Deduction  und 

^Eonstroction.  Mit  der  Fichte'schen  Philosophie  hat  sich  daher  eine 
„Revolution  in  Deutschland  gemacht.  Bis  in  die  Kant^sche 
, Philosophie  hinein  ist  das  Publikum  noch  mit  fortgegangen» 
„bis  dahin  erweckt  die  Philosophie  noch  ein  allgemeines  Inter- 
„esse;  sie  war  zugänglich,  man  war  begierig  darauf,  sie  gehörte 
„zu  einem  gebildeten  Hanne.  Sonst  beschäftigten  sich  noch 

„Geschäftsmänner  damit,  jetzt  sinken  ihnen  die  Flügel . .  «^ 
Wie  ist  es  nun  mit  dieser  Thatsache  zu  vereinigen,  dafs 

Fichte  selbst  sich  für  einen  Kantianer  und,  was  noch  auffallender 

ist,  dafs  Schelling  sich  für  einen  i^TcAfuxn^  erklärte ;  dafs  Fichte 
in  seinen  ersten  philosophischen  Arbeiten  so  völlig  kantisch  sprach, 

dafs  man  dieselben  für  Arbeiten  Kant 's  ansah,  und  Schelling  in 
den  seinigen  anfangs  ebenso  vollständig  innerhalb  der  Fichte' sehen 
Ausdrucks-  nicht  nur,  sondern  auch  Anschauungsweise  sich  be-» 
wegte?  —  Indem  wir  auch  hierüber  uns  möglichst  kurz  —  denn  wir 
können  selbstverständlich  die  Principien  dieser  Philosophien  hier 
nur  soweit  berühren,  als  sie  für  die  Geschichte  der  Aesthetik  von 

annmgänglicher  Bedeutsamkeit  erscheinen  —  zu  orientiren  versuchen, 
werden  wir  zugleich  auch  den  Ausgangspunkt  für  die  Verständigung 
über  die  weitere  Entwicklung  des  ästhetischen  Bewufstseins  finden. 
Wir  haben  also,  aber  unter  einem  andern  Gesichtspunkt,  als  den 

wir  bei  dem  Üebergange  zur  Popularästhetik  in's  Auge  zu  fassen 
hatten,  wieder  an  Kant  anzuknüpfen. 

384.  Es  wurde  schon  am  Schlufs  des  vorigen  Buches  bemerkt» 

dafs  der  Uebergang  von  Kant  zu  Fichte  im  Wesentlichen  darin  be- 
stand, dafs  Kant  zwar  das  Subjekt  ebenfalls  schon  als  das  allge- 

mein«-Gültige  gesetzt  hatte,  jedoch  so,  dafs  diese  Geltung  nur  für 
das  Subjekt  selbst  als  eine  unbedingte  erschien,  indem  tber  das 
Ding  an  sieh,  d.  h.  über  das  Objekt  seinem  Wesen  nach,  nichta 

*}  Oe§ekieh$€  der  Phihaophie  III,   S.  678. 



746 

bestimmt  werden  könne.  Hiemit  aber  war  keineswegs  behauptet, 
dafs  das  Objekt  nicht  Bestimmtes  sei,  sondern  die  Bestimmtheit  fiel 
nur  aufserhalb  der  Sphäre  des  Subjekts,  oder:  das  Subjekt  blieb 
gegenüber  dem  Objekt,  als  einer  gegen  es  inkommensurablen 
Gröfse,  bei  der  Indifferenz  stehen.  Fichte  nun,  indem  er  die 

Alleingültigkeit  des  Subjekts  als  des  Ich  aufnahm,  fafste  die  Unbe- 
dingtheit  derselben  nicht  blos  als  eine  subjektive,  sondern  als  eine 
absolute,  d.  h.  er  setzte  das  Subjekt  selbst  als  absolut,  gegen  welche 
Unbedingtheit  nun  das  Objekt  nicht  mehr  indifferent  bleiben  konnte, 
sondern  als  Nichts  Ich  zur  abstrakten  Negation  des  Subjekts  sich 

yerhärtete.  In  Wahrheit  ist,  obschon  sowohl  das  Eant^sche  wie 
das  Fichte'sche  Princip  als  Subjektivismus  erscheint,  ein  Abgrund 
zwischen  beiden;  denn  während  Kant  sich  nur  beschied,  vom  Ding- 
an-stch  nichts  wissen  zu  können,  sondern  lediglich  das  Wissen  als 
ein  subjektives  bestimmte,  von  dem  es  dahin  gestellt  bleiben  müsse, 
ob  ihm  draufsen  ein  Objektives  entspreche  oder  nicht,  setzte  Fichte 
das  Wissen  als  absolutes,  also  das  Sein  als  blos  subjektives,  in  dem 
Sinne,  dafs  das  Subjekt  nicht  nur  alles  Wissen,  alle  Bestimmung 
und  Bestimmbarkeit,  in  sich  enthalte,  sondern  dafs  in  Wirklichkeit 

Nichts  sei,  als  was  diesem  Wissen  entspreche,  was  durch  es  be- 
stimmt werde.  Er  sagt^):  „Es  existirt  überall  nichts  weiter  als 

^das  Ich,  und  Ich  ist  da,  weil  es  da  ist;  was  Da  ist,  ist  nur  im 

„Ich  und  für  Ich^.  —  Hiemit  ist  nun  einerseits  das  Ding-an-siA 
selbst  aufgehoben,  andrerseits  ist  aber  auch,  gleichsam  vorahnend, 
damit  angedeutet,  dafs  der  Inhalt  des  Objekts  ebenfalls  Idee  sei. 
Aber  Fichte  fafst  die  Idee  nicht  als  absolute,  nicht  als  Quelle  und 

Einheit  der  unendlichen  Subjektivität  und  der  unendlichen  Objekti- 
vität, d.  h.  in  ihrem  koordinirten  Gegensatz  von  Geist  und  Natur, 

sondern  nur  von  der  subjektiven  Seite  als  Geist:  so  wird  der  Kant'- 
sehe  Subjektivismus  in  ihm  zwar  zum  Idealismus,  aber  dieser 
Idealismus  bleibt  im  Subjektivismus  stecken  und  kommt  dadurch, 

nämlich  weil  er  diesen  zugleich  als  absoluten  setzt,  in  einen  unge- 
lösten Widerspruch  mit  sich  selbst. 

Man  sollte  nun  vermuthen,  dafs  mit  diesem  Anfangs  d.  h.  mit 

dem  inneren  Widerspruch  des  Begriffs  eines  absoluten  Subf'ektimnws 
—  dies  kommt  aber  auf  Dasselbe  heraus  (und  in  der  Praxis,  z.  B. 
bei  den  Schlegel,  ist  es  auch  herausgekommen)  wie  subjektiver 
Absolutismus  —  auch  schon  das  Ende  erreicht  sei,  da  es  schlech- 

terdings unmöglich  erscheint,  vom  Subjekt,  diesem  einfachen  Punkt» 

>)  Fichte:  Grundlage  der  ff^ammten  WUsentehaftslekre  S.  IS. 
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am  den  sich  Alles  drehte  ohne  dafs  er  selbst  sich  Weiterbewegt, 

fortzukommen.     Denn  der  kleinste  Schritt  fährt  in's  Objekt^  dieses 
aber  ist  nichts  als  die  abstrakte  Negation ,   d.  h.  das  schlechthin 
Wesenlose  und  Nichtseiende.    Fichte  bringt  indefs  solchen  Fortgang 
dadurch  fertig,  dafs  er  das  Ich  und  das  Niek^Ich  als  blofse  Kate* 
gorien,  d.  h.  in  ganz  abstrakter  Weise  —  etwa  wie  in  der  Mathe- 

matik  K+1   und  V  —  1   als  blofse  Formeln,  denen  in  Wahrheit 
nichts  Konkretes  zu  entsprechen  braucht,  wenn  nur  nach  der  ab- 

strakten Verstandesoperation  des  Rechnens  das  Resultat  ein  konkretes 

ist  —  in  Beziehung  auf  einander  betrachtet.   Wir  können  uns 
hier  nicht  darauf  einlassen,  nachzuweisen,  dafs  dieser  Begriff  der 
Beziehung,  da  er  kommensurable  Werthe  voraussetzt,  ganz  willkür- 

lich als  deu8  ea  machina  herangezogen  wird,  um  die  an  sich  unmög- 
liche Bewegung  des  Ich  zu  bewirken;  sondern  haben  nur  thatsäch- 

lich  anzuführen,  dafs  Fichte,  nachdem  er  sich  auf  diese  Weise 

scheinbar  kommensurable  Werthe' geschaffen,  auf  dem  Wege  der 
Eonstruction  zu  erreichen  weifs,  was  er  zu  einem  philosophischen 
System  inhaltlich  braucht.    Der  Begriff  der  Beziehung  tritt  zunächst 
in  der  Form  der  gegenseitigen  Beschränkung  auf:  ̂ Das  Ich 
«sowohl   als    das  Nichtich  sind   beide  durch  das  Ich  und  im  Ich 

„gesetzt  als  durcheinander  gegenseitig  beschränkbar^ ')    Aus  solcher 
Annahme  des  gegenseitigen  Beschränkens  —  als  ob  ein  Wesenloses, 
ein  nicht  Existirendes  überhaupt  zu  beschränken  wäre  oder  beschrän- 

ken könnte!  —  entspringt  dann  der  Gegensatz  der  theoretischen  und 
praktischen  Vernunft;  jene  nämlich  dadurch,  dafs  das  Ich  durch  das 

Nichtich,   diese,  dafs  umgekehrt  das  Nichtich  durch  das  Ich  be- 
schränkt wird.    Von  solcher  Kategorie  des  Beachränkena  zu  der  des 

Bestimmens  zu  gelangen,  ist  jetzt  nur  noch  eine  Kleinigkeit,  und 
damit  ist  denn  der  konkrete  Inhalt  als  Gegensatz  von  Intelligenz 
and   Sittlichkeit  gewonnen.     Jene  ist  das  ,,Ich  als  abhängig  von 

^einem  unbestimmten  Nichtich^^),  diese  das  „Ich  sich  selbst  setzend 
«als  bestimmend  das  Nichich^.     In  letzterer  Hinsicht  ist  die  Thä- 

tigkeit  des  Ich,  sagt  Fichte^),  y^oljekiive  Thätigkeit^.    Aber  sofern 
das  Nichtich,  worauf  sich  das  Ich  bei  solcher  Bestimmung  bezieht, 

an  sich  unbestimmt  bleibt,  so  ist  das  Bestimmen  selbst  ein  un- 
endliches, d.  h.  ein  endloses.     Solche  endlose  Thätigkeit  ist  aber 

keine  wirkliche  Thätigkeit,  denn  wirkliches  Thun  kann  nicht  resul- 

tatlos bleiben,  sondern  nur  ein  Streben,  welches  in^s  Unbestimmte» 
in  die  schlechte  Unendlichkeit  sich  verläuft. 

»)  A.  a.  O.  S.  27  ff.  —  «)  A.  a.  O.  S.  228.  —  •)  A.  a.  O.  S.  288  ff. 
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Dieser  Punkt  ist  es,  an  welchem^  wie  wir  später  sehen  werden, 

der  Subjektivismus  der  Schlegel  anknüpft  Fichte  bezeichnet  die- 

ses Streben  in's  Unendliche  als  ̂  Sehnsucht  nach  dem  Göttlichen''; 
das  Ich  flieht  aus  sich  selbst ,  ohne  doch  sich  zu  verlassen,  es 

schwingt  sich  gleichsam  um  sich  selbst  herum:  kein  Wunder,  d&fs 
es  dadurch  schwindlig  wird.  Denn  in  der  Sehnsucht^  der  WehmuÜb 
dem  Romantischen  überhaupt,  wie  die  ästhetische  Weise  dieses 
abstrakten  lohthums  heilsen  kann,  ist  das  Subjekt  zwar  immer  bei 
sich,  aber  nie  in  Buhe;  nicht  wie  im  Pathos,  in  der  Leidenschaft, 
im  Enthusiasmus,  im  substanziellen  Denken  zunächst  aufs  er  sich 
im  Andern,  in  der  Idee,  und  wieder  als  Rückkehr  zu  sich.  Daher 

ist  jenes  Beisichsein  mit  keiner  Klarheit  des  Bewufstseins  verbun- 
den, denn  diese  ist  ohne  objektive  Erkenntnifs  nicht  möglich,  viel- 
mehr ist  es  nur  schwindendes  und  schwindelndes  Bewulstseln,  einer- 
seits also  Selbstsucht^  andrerseits  auch  wieder  die  Sucht  nach 

Anderem,  aber  als  blofse  Sehnsucht,  die  leer  bleibt,  weil  sie  j 
von  der  Selbstsucht  nicht  loskommt.  Die  konkrete  Erscheinong 

solcher  leeren  und  impotenten  Sehnsüchtigkeit  im  wirklichen  Men- 
schen ist  der  Romanticiemus  als  ästhetischer  Schwindel.  Es  ist 

daher  psychologisch  leicht  zu  erklären,  wie  Fichte  in  seiner  späteren, 
mehr  populären  Philosophie  fast  auf  den  Jacobfschen  Standpunkt 
der  unmittelbaren  Gewifsheit  des  Göttlichen  zurückgehen  konnte,  so 
dafs  nun  an  Stelle  des  absoluten  Ichthums  die  göttliche  Idee  tritt» 

welche  nicht  nur  ̂ der  Grund  aller  Philosophie^  sei,  sondern  auch 
sich  offenbare  als  die  Welt.^)  Hiemit  hat  sich  denn  der  abstrakte 
Subjektivismus  selbst  als  banquerott  erklärt  und  vernichtet.  —  För 
die  Aesthetik  hat  Fichte,  wie  wir  sehen  werden,  selbst  wenig  gethan. 

Aber  sein  Princip  ist  von  grofser  praktischer  Tragweite,  hauptsäch- 
lich freilich  in  negativer  Weise,  gewesen. 
385.  Der  weitere  Fortgang  ist  nun  im  Grunde  ein  ziemlich 

einfacher.  Fichte  endete  mit  der  Verzweiflung  an  dem  absoluten 
Subjektivismus;  allein  es  giebt  einen  naturgemäfseren  Ausweg  aus 
dem  Widerspruch  desselben,  nämlich  dessen  Erkenntnifs  als  eines 
solchen.  Zu  dieser  Erkenntnifs  führte  Schelling  die  Philosophi«) 

indem  er,  obgleich  von  Fichte  ausgehend,  dem  Idealismus  des  Sub- 
jekts den  analogen  des  Objekts  gegenüberstellte  und  geltend  machte. 

Wir  sahen,  dafs  Fichte,  indem  er  das  Nichtich  durchaus  als  dordi 

das  Wissen  des  Ich  gessetzt  behauptete,  damit  implicite  die  Idealitat 
des  Objekts,  d.  h.  dafs  es  Gedankeninhalt  habe,  aussprach.    Indem 

')   üeber  das  Wesen  des  üelehrien,     8.  4  ff,  2b  ff. 
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Schelling  hieran  anknüpfte,  ging  er  über  Fichte  dadurch  hinaus, 
dafs  er  diese  objektive  Idealitat  von  ihrer  unbedingten  Abhängigkeit 
vom  Subjekt  befreite  und  als  an  sich  (nicht  blos  für  das  Subjekt) 
seiende  wieder  zum  BewuTstsein  brachte. 

Die  Möglichkeit,  ja  Nothwendigkeit  solches  Hinausgehens  Aber 
Fichte  lag  für  Schelling  in  der  Doppelsinnigkeit  des  Ich,  dafs  ee 
einmal  als  absolute  Intelligenz,  d.  h.  als  göttliche  Vernunft,  gefafst 
werden  sollte  und  zugleich  in  seiner  einseitigen  Besonderheit  als 

abstrakte  Subjektivität  des  Bewui'stseins.  Denn  diese  Besonderheit 
wird  durch  blofse  Negation  des  Anderssein  nicht  zur  Absolutheit, 

sondern  fordert  als  Gegensatz  mit  Nothwendigkeit  eine  ebenso  ab* 
strakte  Objektivität  des  Nichtbe wufsten ,  d.  h.  die  Natur,  und  erst 
die  Aufhebung  dieses  Gegensatzes  zu  einer  höheren  Einheit  erzeugt 
den  konkreten  Begriff  des  Absoluten. 

386.     Zu   diesem    tieferen  Begriff  der  absoluten  Einheit  von 
Objektivität  und  Subjektivität  kommt  jedoch  Schelling  noch  nic^t, 
wenigstens  nicht  in  der  spekulativen  Weise,  dafs  er  beide  Seiten 
des  Gegensatzes,  die  Welt  des  objektiven  Geistes,  d.  h.  das  Reich  der 

Natur,  und  die  Welt  des  subjektiven  Geistes,  d.  h.  das  Reich  des  Be* 
wufstseins,  aus  einem  höchsten  Grundprincip  entwickelt;  sondern 
er  betrachtet  diese  beiden  entgegengesetzten  Offenbarungsformen  der 
absoluten   Vernunft  als  zwei  einander  fordernde  Pole,  welche  die 
Wechselbeziehung  zu  einander  haben,    dafs,  wenn  man  von  dem 
einen  Pol  (Intelligenz  oder  Natur)  ausgehe,  man  nothwendig  zu  dem 
andern  (Natur  oder  Intelligenz)  fortgeleitet  werde.     Hierauf  gründet 
er  die  beiden  Formen  oder  Theile  der  Philosophie,   die  Phäoeophie 
der  Intelligenz^   d.  h.  des  subjektiven  Geistes,  und  die  Philosophie 
der  NcOur,  die  des   objektiven  Geistes«    In  der  letzteren,  wo  also 
vom  Objekt  ausgegangen  wird,  ist  das  Ziel,  die  Erscheinungen  in 

ihrer  inneren  Gesetzmäfsigkeit  zu  begreifen,  um  zu  ihrem  intelligi- 
blen  Inhalt  zu  gelangen.    Die  Untersuchung  führt  zu  der  Erkennt- 
nils,  dafs  die  Natur  einen  Organismus  der  Entwicklung  darstellt, 
dessen  aufsteigender  Stufengang  als  höchste  Spitze  die  Intelligenz 
des  subjektiven  Bewufstseins  zum  Resultat  hat.    So  zeigt  sich  also 
hier  als  Endpunkt  der  Philosophie  der  Natur  oder  des  objektiven 
Geistes  die  Subjektivität  des  menschlichen  Bewufstseins.    Die  andere 
Riehtung  des  Philosophirens ,   welche  von  der  Intelligenz  beginnt, 
macht  diese  also  zunächst  selbst  zum  Objekt  des  Erkennens;  dies 
ist  aber,  sagt  Schelling,  da  hierin  das  Ich  zugleich  als  Subjekt  und 
Objekt  gesetzt  ist,  nicht  auf  dem  Wege  der  Vermittlung,  sondern 
nur  in  unmittelbarer  Weise  möglich,  welche  er  die  intellektuelle 
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Anschauung  nennt.  Denn  da  das  Bewufstsein  selber  das  Ob- 
jekt des  Erkennens  ist^  so  würde  —  wenn  das  Erkennen  nur  ein  be- 

wufstes  wäre  —  ein  logischer  Cirkel  entstehen,  der  resultatlos  blei- 
ben müfste.  Die  intellektueUe  Anschauung  ist  ihrer  Form  nach  we- 

sentlich die  Intuitivitat,  welche  überhaupt  als  die  charakteristische 
Form  des  objektiven  Idealismus  erscheint.  Die  Intuitivitat  aber  ist 
diejenige  höchste  Spitze  des  Erkennens,  wodurch  die  Intelligenz 
wieder  zur  Natur  wird. 

387.  Diese  unmittelbare  Einheit  des  BewuTstseins  als  Subjekt- 
Objekts  erklärt  nun  Schelling  als  das  Produkt  einer  ästhetischen 

Action  der  Einbildungskraft,  und  als  die  konkrete  Realisation  dessel- 
ben die  Kunst.  In  ihr  allein  sei  die  intellektuelle  Anschauung  als 

unmittelbares  Wissen  mit  der  Subjektivität  des  BewuTstseins  voll- 
kommen Eins,  mithin  der  Widerspruch  zwischen  Natur  und  Geist 

gelöst.  Das  Philosophiren,  sofern  es  nicht  lediglich  auf  dem  be- 
wufsten  Erkennen  beruhe,  sondern  ebenso  sehr  als  besondere  Befä- 

higung eine  Genialitat  der  Einbildungskraft  voraussetze,  werde  dadurch 
selber  künstlerisches  Produciren,  und  Das,  was  es  producirt,  ein 
Kunstwerk.  Analog  damit  ̂ ^ist  das  Universum  im  Absoluten  als 
,,das  vollkommenste  organische  Wesen  und  als  das  vollkommenste 
,,Kunstwerk  gebildet:  für  die  Vernunft,  die  diese  Einheit  in  ihm 

„erkennt,  erscheint  sie  als  absolute  Wahrheit,  für  die  Einbildungs- 
„kraft,  die  sie  sich  in  ihm  vorstellt,  als  absolute  Schönheit 

„Jedes  von  beiden  druckt  aber  nur  dieselbe  Einheit  von  verschiede- 

„nen  Seiten  aus**^). 
Das  Verhältnifs  der  Kunst  zur  Natur  bestimmt  er  dann 

80*):  „Es  wird  postulirt,  dafs  im  Subjektiven,  im  Bewufstsein  selbst^ 
„jene  zugleich  bewuTste  und  bewuTstlose  Thätigkeit  aufgezeigt  werde. 

„Eine  solche  Thätigkeit  ist  allein  die  ästhetiachey  und  jedes  Kunst- 
„werk  ist  nur  zu  begreifen  als  Produkt  einer  solchen.  Die  idea- 
„lische  Welt  der  Kunst  und  die  reelle  der  Objekte  sind 
„also  Produkte  einer  und  derselben  Thätigkeit;  das  Zusammentreffen 
„beider  ohne  Bewufstsein  giebt  die  wirkliche,  mit  Bewufstsein  die 

„ästhetische  Welt.  Die  objektive  Welt  ist  nur  die  ursprüngliche 

„bewufstlose  Poesie  des  Geistes;  das  allgemeine  Organon  der  Philo- 
„Sophie  aber,  und  der  Schlufsstein  ihres  ganzen  Gebäudes,  ist  die 

y^Phüosophie  der  Kunst^ ....  Das  Verhältnifs  der  Kunst  lar 
Philosophie  aber  bestimmt  er  folgendermaafsen*):    „Die  Philoso- 

')  Newi  Zeitschrift  für  tpekulative  Physik  Bd.  I,  St.  11,  S.  41  ff.  —   *)  Sysim  cfci 
tranictndentaltn  Jdealisnws.     TObmgdn  ISOO.     S.  18.  —  ')  A.  a.  O.  S.  81. 
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,,phie  beruht  ebenso  gut  wie  die  Kunst  auf  dem  produktiven  Ver-^ 
„mögen^  und  der  Unterschied  beider  blos  auf  der  verschiedenen 
„Richtung  der  produktiven  Kraft.  Denn  anstatt  dafs  die  Production 
„in  der  Kunst  nach  aufsen  sich  richtet,  um  das  UnbewuTste  durch 
„Produkte  zu  reflektiren,  richtet  sich  die  philosophische  Production 
„unmittelbar  nach  Innen ,  um  es  in  intellektueller  Anschauung  zu 
„reflektiren.  Der  eigentliche  Sinn,  mit  dem  diese  Art  der  Philoso- 
,phie  aufgefafst  werden  muTs,  ist  also  der  ästhetische,  und  eben 
„darum  die  Philosophie  der  Kunst  das  wahre  Organen  der 

„Philosophie*. 
388.     An  dieser  äalhetiachen,  d.  h.,  wenn  man  die  Sache  ihrem 

wahren  Wesen  nach  betrachtet,  auf  die  Einbildungskraft  basirten^ 
poetisch  geformten  Weise   des    Philosophirens   hat   nun  Schelling, 
trotz  mancher  Wandlungen  und  Weiterungen  seines  ursprünglichen 
Princips,    immer   fest   gehalten.     Denn  schliefslich  ist  auch  seine 

spätere  Offenbarungsphilosophie,  mit  der  er  nach  40jährigem  Schwei- 
gen auftrat,  um  dadurch  seine  ganze  Vergangenheit  abzuleugnen^ 

ebenfalls  durchaus  auf  die  Einbildungskraft  basirt,   soweit  sie  sich 
nicht  auf  künstliche  Sophistik  beschränkt.   Er  hat  kein  eigentliches 

System  der  Philosophie  begründet,   in  dem  Sinne,  dafs  er  die  ver- 
schiedenen Gebiete,   in  die  sich  die  Welt  des  Gedankens  organisch 

zerlegt,  ausgebaut  und  zu  konkreten  Sphären  des  Wissens  gestaltet 
hätte;  sondern  seine  einzelnen  Schriften  behandeln  die  verschieden- 

sten Gegenstände.    Nur  in  die  Naturphilosophie  ist  er  näher  einge-- 
gangen,  so  dafs  man  ihn  gewöhnlich  nur  als  Naturphilosophen  be- 

trachtet.    Was  die  Kunst  betrifft,  so  ist  Das,  was  er  darüber  sagt, 
sehr  allgemein  gehalten.  Dagegen  aber  hat  er  die  Philosophie  selbst^ 
seinem  Princip  nach,    als  Künstler  betrieben,    d.  h.  sie  in  einer 
Sprache  vorgetragen,  die  mehr  und  mehr  das  Gepräge  eines  fast 
phantastischen  Ahnens,  einer  dunkeln  Orakelhaftigkeit  angenommen 
hat,  der  gegenüber  sich  denn  der  Leser  meist  in  der  Lage  befindet^ 
dafs,  wenn  sein  Ahnen  mit  dem  Ahnen  des  Philosophen  nicht  eine 

gewisse  Verwandtschaft  besitzt  und  damit  parallel  geht,  er  sich  be- 

scheiden mufs,  nicht  zu  verstehen,  was  gesagt  wird.    Sagt  Schelling^ 
doch  selbst  ganz  unverhohlen,  dafs  ihn  nur  die  „Klugen^  zu  verstehen 
vermochten,  womit  er  andeutet,  dafs  Diejenigen,  die  ihn  nicht  ver- 

standen, d.  h.  Das  nicht  für  die  Wahrheit  nähmen,  was  er  lehre> 

ehen  nickt  klug  seien;  allerdings  eine  bequeme  Art,  die  Wahrheit 
^  beweisen.    Allein  die  ünverständlichkeit  liegt  bei  Schelling  meist 

IQ  dem  Mangel  an  durchsichtiger  Klarheit  des  Gedankens  selbst; 
däs  Benken  schwimmt  und  verschwimmt  bei  ihm  oft  in  dem  Nebel» 
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tler  die  Einbildungdkraft  darum  hüllt,  und  verbirgt  sich  so  dem 

prüfenden  Blick.  — 

389.    Wie  die  Polarität  des  Schelling'schen  idealistischen  Dua- 
lismus durch  die  Einseitigkeit  des  Fichte' sehen  Subjektivismas  ge- 
fordert   wurde  ̂     so   fordert  jene  ihrerseits  den  Fortgang  zu  einem 

Princip,  in  welchem  sich  der  auch  hier  noch  bestehen  bleibende 

Gegensatz  versöhnt:   diese  Versöhnung  wird  nun  im  absoluten  Idea- 
lismus HegeTs    dadurch   erreicht >    dafs   die  Schellin^ sehen  Folei 

zwischen  denen  die  Bewegung  nur  gleich  einer  Pendelschwingang 

der  Idee  hin-  und  herging,  als  die  differenten  und  zugleich  identi- 
schen Ausstrahlungen  der  Idee  selbst  erkannt  werden,  die  Bewegung 

also  als  eine  doppelte  und  zwar  nicht  als  hin-  und  herwärts  dieselbe 
Linie  beschreibende,  sondern  —  um  in  dem  Gleichnifs  zu  bleiben  — 
eis  von  dem  Punkte,  wo  der  Pendel  aufgehängt  ist,  d.  h.  von 
der  ruhenden,  aber  in  sich  das  Bewegungsprincip  enthaltenden  Idee, 
Ausgehende  aufgezeigt  wird.    Mit  einem  Worte:  Es  ist  die  absolute 
Idee  selbst,  welche,  alle  Gegensätze  in  sich  bergend,  sich  in  sich 

selbst  entzweit  und  in  den  Gegensatz  Natur  und  Geist  auseinander- 
tritt, um  sich  nun«  durch  diese  Besonderung  zur  Verwirklichung  ge- 

langt, im  Selbstbewufstsein  der  menschlichen  Vernunft  zu  versöhnen 
und  so  zugleich  zur  höchsten  Individualisirung  zu  gelangen.   Hegel 

spricht  sich  über  seinen  Standpunkt  selber  in  folgender  Weise  aus^): 
^Der  nunmehrige  Standpunkt  der  Philosophie  ist,  dafs  die  Idee  io 
^ihrer  Nothwendigkeit  erkannt ^  die  Seiten  ihrer  Diremtion,  Natur 
^und  Geist,  jede  als  Darstellung  der  Totalität  der  Idee,  und  nicht 
„nur  als  an  sich  identisch,   sondern  als  aus  sich  selbst  diese  Eine 
^Identität  hervorbringend,  und  diese  dadurch  als  nothwendig  erkannt 
^werde.    Natur  und  geistige  Welt  oder  Geschichte  sind  die  beiden 
„Wirklichkeiten;  was  als  wirkliche  Natur  ist,  ist  Bild  der  göttlichen 

„Vernunft;  die  Formen  der  selbstbewufsten  Vernunft  sindauohFor- 
fernen  der  Natur.    Das  letzte  Ziel  und  Interesse  der  Philosophie 

^ist,  den  Gedanken,  den  Begriff  mit  der  Wirklichkeit  zu  versöhnen. 

„Es  ist  leicht,   die  Befriedigung  sonst  auf  untergeordneten  Stand- 
„punkten,  in  Anschauungs-  und  Geffihlsweisen  zu  finden.    Je  tiefer 
^aber  der  Geist  in  sich  gegangen»  desto  starker  ist  der  Gegensatz, 

.^  desto  breiter  der  Beichthum  nach  Aafsen.   Im  Begreifen  durchdrin- 
„gen  sich  geistiges  und  natorliehes  Universum  als  Ein  haimoeisches 
„Universum,  das  sich  in  sidh  flieht,  in  seinen  Seiten  das  Absolste 

«zur  Totalität  entwickelt,  um  eben  damit,  in  ihrer  Einheile  im  6e- 

■ 

1 

*)  Guchichte  der  Pküosophie  lU,  S.  617. 
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^danken,  sich  bewufst  zu  werden.  Die  Philosophie  ist  so  die  wahr- 

, hafte  Theodicee,  gegen  Kunst  und  Religion  und  deren  Empfindun- 
^gen^  —  diese  Versöhnung  des  Geistes^  und  zwar  des  Geistes,  der 
^sich  in  seiner  Freiheit  und  in  dem  Reichthum  seiner  Wirk- 

et ich  k  ei  t  erfafst  hat.^ 
390.  Biese  beiden  Momente:  Freiheit  des  Geistes  und  Reich* 

ikum  seiner  Wirklichkeit  sind  es^  auf  deren  konkrete  Darstellung 

die  ganze,  ebenso  freie  wie  reiche,  Thätigkeit  der  Hegerschen  Phi- 
losophie ausgegangel  ist.  Er  zuerst  hat  die  verschiedenen  Verwirk- 

lichungsphasen  sowohl  des  subjektiven  wie  des  objektiven  Geistes 

in  fester  gegliederter  Systematik  und  zugleich  in  ihrem  Zusammen- 
hange als  besondere  Manifestionsweisen  der  absoluten  Idee  bear- 

beitet. Es  ist  hier  weder  der  Ort,  die  Gliederung  dieses  Organis- 

mus, als  welcher  die  HegeFsche  Philosophie  dasteht,  in  ihrer  Eigen- 
thfimlichkeit  darzustellen,  noch  die  weitere  Entwicklung  über  ihn  hin- 

aus zu  verfolgen,  deren  Möglichkeit  theils  in  formalen  Schwächen 
seines  Systems  oder,  wenn  man  wUl,  seiner  Methode  liegt,  theils  aber 

auch  —  und  zwar  zum  gröfsten  Theil  —  in  einem  Mangel  an  Ver- 
standnifs  für  seinen  grofsen  und  tiefen  Geist.  Wir  wollen  uns  hier 
nicht  den  hohen  Genufs  verkümmern,  den  wir  an  dieser  grofsartigen 
Oedankenschöpfung,  der  gröfsten  seit  Aristoteles,  haben  müssen. 
Mit  dem  HegeVschen  absoluten  Idealismus  schliefst  diese  Stufenfolge 
des  Idealismus,  die  durch  Fichte,  Schelling,  Hegel  bezeichnet  wird, 
ab.  Das  Weitere  mufs  einer  besonderen  Betrachtung,  nämlich  der 

Einleitung  zur  zweiten  Stufe  dieser  Periode '),  vorbehalten  bleiben. 
Nur  das  Eine  haben  wir  noch  anzugeben,  nämlich  die  Stellung, 

welche  Hegel  (im  Unterschied  von  Schelling)  der  Philosophie  zur 

Kunst  und  den  andern  substanziellen  Gebieten  des  subjektiven  Gei- 
stes anweist. 

391.  Am  Schlufs  seiner  Geschichte  der  Philosophie  spricht  er 

sich  darüber  folgendermaafsen  aus:  „Das  reine  Denken  ist  fortge- 

«gangen  zum  Gegensatz  des  Subjektiven  und  Objektiven;  die  wahr- 
«hafte  Versöhnung  des  Gegensatzes  ist  die  Einsicht,  dafs  dieser  Ge- 
iigensatz,  auf  seine  absolute  Spitze  getrieben,  sich  selbst  auflöst,  an 

^sich,  wie  Schelling  sagt,  die  Entgegengesetzten  identisch  sind  — 
ijUnd  nicht  nur  an  sich,  sondern  dafs  das  ewige  Lehen  dieses  ist, 

„den  Gegensatz  ewig  zu  produciren  und  ewig  zu  versöhnen.  In 
„der  Einheit  den  Gegensatz  und  im  Gegensatz  die  Einheit  zu  wissen, 
„dies  ist  das  absolute  Wissen;   und  die  Wissenschaft  ist  dies, 

0  S.  QDten  No.  545. 
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^  diese  Einheit  in  ihrer  ganzen  Entwicklung  durch  sich  selbst  za 
„wissen ...  Wirklich  ist  der  Geist  nur»  indem  er  sich  selbst  als 

„absoluten  Geist  weifs;  und  dies  weifs  er  in  der  Wissenschaft 
„Der  Geist  producirt  sich  als  N<xtur^  als  Sta<xt\  jene  ist  sein  b^ 
„wufstloses  Thun,  worin  er  sich  ein  Anderes,  nicht  als  Geiat  ist; 
„im  Staat,  in  den  Thaten  und  im  Leben  der  Geschichte,  yf\t 
„auch  der  Kunst,  bringt  er  sich  zwar  auf  bewufste  Weise  hervor, 
„weifs  von  mancherlei  Arten  seiner  Wirklichkeit,  jedoch  auch  nur 
„von  Arten  derselben.  Aber  nur  in  der  Wissenschaft  weifs  er 
„von  sich  als  absolutem  Geist;  und  dies  Wissen  allein ,  der  Geist^ 

^ist  seine  wahrhafte  Existenz^. 
Das  Nähere  über  die  Stellung  der  Kunst  zur  Philosophie, 

sowie  such  zur  Religion  wird  später  bei  der  Kritik  der  Hegerschen 

Aesthetik  erörtert  werden');  ebenso  die  Art  und  Weise,  wie  Hegel 
die  Kunst  überhaupt  in  sein  wissenschaftliches  System  einordnet, 

und  welche  Stellung  seine  Aesthetik  —  die  erste  überhaupt,  welche 
den  Versuch  gemacht  hat,  das  ganze  Gebiet  des  Schönen  und  der 

Kunst  dem  Begreifen  zu  unterwerfen  —  in  der  Entwicklung  der 
ästhetischen  Idee  einnimmt.  Diese  Uebersicht  über  den  Fortgang 

des  philosophischen  Denkens  in  dieser  Periode  bis  zu  seinem  ersten 

Hauptabschlufs,  über  welchen  wir  im  Princip  auch  heute  noch  — 
genau  betrachtet  —  kaum  anders  als  negativ  erst  hinausgekommen 

sind,  sollte  nur  einen  Leitfaden  für  die  Verständigung  über  die  Ent- 
Wicklung  der  Aesthetik  innerhalb  dieses  Fortganges  darbieteh.  Wir 

haben  hiebei  also,  indem  wir  uns  unsrer  speciellen  Aufgabe,  näm- 
lich der  Kritik  der  in  dieser  Periode  auftretenden  ästhetischen  Sy- 

steme zuwenden,  zunächst  wieder  an  die  kantische  Popularästhetik 
anzuknüpfen. 

392.  Zuvor  jedoch  ist  eine  andere  Betrachtung  anzustellen, 
nämlich  über  die  Lage  des  ästhetischen  Bewufstseins  jener 
Zeit  im  Anfange  dieser  Periode  überhaupt. 

Bei  der  Einleitung  in  die  Geschichte  der  Aesthetik  der  zweiten 
Periode,  d.  h.  des  18.  Jahrhunderts,  wurde  eine  ähnliche  Betrachtung 

unter  der  Ueberschrift:  „Sprung  über  das  Mittelalter^  der  uebersicht 
über  die  Standpunkte  der  damaligen  Philosophie  vorausgeschickt; 

hier  müssen  wir  eine  solche  der  uebersicht  über  die  Standpunkte  fol- 
gen lassen,  weil  die  Stellung,  welche  die  beiden  Aeufserungsweisen 

des  Geistes,  nämlich  des  kunstgeschichtlichen  und  des  kunstphiloso- 
phirenden,  zu  einander  einnehmen,  eine  wesentlich  veränderte  ist» 

')  S.  Tinten  No.  604. 
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Wahrend  nemlich^  wie  wir  sahen  ̂   die  ganze  nachantike  Eunstge*- 
schichte  ihr  besonderes  Leben  führt  und,  unbeeinflofst  von  jedem 

wissenschaftlicben  Entwicklnngsprincip ,  welches  in  das  geschicht- 
liche Bewnfstsein  der  Nationen  eindringt,  gleich  einem  abgeschlosse- 

nen organischen  Gebilde  ihren  Emancipationsprozeis  ans  der  Gebun- 
denheit an  den  geistlichen  Inhalt  zu  freier  Geistigkeit  bis  zur  Er- 

schöpfung des  ästhetischen  Geistes  überhaupt  vollendet,  kann  nun- 
mehr eine  Wiederbelebung  nur  durch  den. allgemeinen  Gedanken 

des  Zeitgeistes,  der  in  dem  philosophischen  BewuTatsein  sich  am 
klarsten  ausspricht,  erfolgen.  So  ist  von  nun  ab  jeder  weitere  Fort- 

schritt des  ästhetischen  Bewufstseins  und  damit  der  Kunst  ebenfalls, 
als  der  praktischen  Beth&tigung  desselben,  im  letzten  Grunde  durch 
die  Entwicklung  des  philosophischen  Bewnfstseins  bedingt,  so  dafa 
dieses  den  MaaTsstab  für  die  Erkenntnifs  des  ersteren  zu  geben  hat. 

€ap.  I. 

Erste  Stufe;  Die  Aesthetik  des  Idealismus:  Fichte  und  die 

Romantiker;  Schelling  und  die  Mystiker;  Hegel  und  die 
Dialektiker. 

§  53.    Zur  Orientirung  über  die  Lage  des  ästhetischen  Bewusst- 
seins  im  Anfang  dieser  Periode. 

393.  Wir  haben  hier  allerdings  keine  Kunstgeschichte  zu  trei- 
ben; gleichwohl  ist,  wenn  die  Geschichte  der  Aesthetik  sich  nicht 

auf  die  nüchterne  Aufzählung  der  in  der  Geschichte  der  Philosophie 
auftretenden  ästhetischen  Ansichten  beschränken  soll^  sondern ,  als 

Geschichte  des  ästhetischen  Bewufstseins,  den  Fortgang  des  ästheti- 
schen Geistes  selbst  abzuspiegeln  hat,  eine  Berücksichtigung  der 

Weise,  wie  sich  dieser  Geist  auch  in  dem  wesentlichen  Fortgange 
der  Kunstgeschichte  manifestirt  hat,  um  so  mehr  geboten,  als  beide  Sei- 

ten, die  praktische  und  die  theoretische  Kunstanschauung,  wie  bemerkt, 
nunmehr  im  innigsten  Zusammenhange  und  in  steter  Wechselbezie- 
b^g  mit  einander  stehen.  Man  kann  mit  einem  Anschein  von  Be- 

rechtigung dagegen  das  Bedenken  geltend  machen,  ob  dieser  Zusam* 
menhang  nicht  doch  etwa  ein  blos  zufälliger  oder  wenigstens  äufser- 
licher  sei,  da  gerade  zu  den  Zeiten  der  höchsten  Kanstblüthe,  wie 
iu  der  Antike  und  im  Cinquecento,  die  theoretische  Kunstanschauung 
entweder  noch  gar  nicht,  resp.  nicht  mehr  existirte,  oder  doch  erst 

im  Anfang  ihrer  Entwicklung  sich  befand.    Allein  mit  jener  Wech- 

48* 
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selbeziehuDg  soll  auch  nicht  dies  gemeint  sein,  dafs  die  Theorie  ak 
solche  eine  Künsten  twicklung  hervorzubringen  vermöge,  oder  dafs  die 
Praxis  im  Stande  sei,  eine  Theorie  zu  ersteugen,   sondern  nur  dies, 
dalSy  sobald  die  Theorie  einmal  erwacht  ist,  nicht  nur  sie  durch 

die  Praxis,  die  ja  ihr  nächstes  Substrat  bildet,  beeinflufst  wird,  son- 
dern ebenso  sehr  auch  die  letztere  durch  jene  in  ihren  Richtungea 

bestimmt  wird.    Und  zwar  ist  dies  Letztere  in  steigendem  Grade  der 

Fall,    d.  h.   je   mehr  jenes  naturliche  und  gleichsam  unbefangene 
Dasein  der  Kunst  abnimmt,  in  welehem  der  dem  wahren  Künstier 
immanente  Instinkt  unbewufst  und  aus  innerer  Nothwendigheit  das 

Richtige  trifft  —  um  der  Reflexion,   d.  h.  der  Möglichkeit  des  In- 
thums,  den  Plaitz  einzuräumen,  wie  dies  seit  dem  schmählichen  Ver- 

fall der  Kunst  im  18.  Jahrhundert  der  Fall  gewesen  — ,  desto  be- 
stimmter und  unmittelbarer  wird  sich  der  Einflufs  der  Theorie  auf 

die  Praxis  manifestiren,  desto  reicher  und  vollkommner  hat  sie  üA 
aber  auch  selber  herauszubilden,  um  den  ihr  von  der  Geschichte 

angewiesenen  Platz  einer  Lehrerin  der  Kunst  mit  Recht  beanspruchen 
zu  können. 

Es  darf  uns  daher  nicht  Wunder  nehmen,  dafs  dieser  nunnaebi 

immer  fester  sich  gestaltende  Zusammenhang  am  Ende  des  18.  Jahr- 
hunderts sogar  die  Form  eines  Abhängigkeitsverhältnisses  der  prak- 

tischen von  der  theoretischen  Kunstanschauung  annimmt.   — 

Das  Erste  nun,  wozu  der  praktisch -ästhetische  Geist;  d.  h.  du 
Kunst,  griff,  um  sich  aus  der  tiefen  Misere  des  Kunstverderbnisses 

im  18.  Jahrhundert  herauszubringen,  und  aus  der  völligen  EntDOch- 
teruBg  und  Geistlosigkeit  des  Zopfthums,  dessen  todtgebome  Formec 

sich  marionettenhaft  zu  einem  eiteln  und  lugenhaften  Leben  aufepreii- 
ten,  zu  sich  selbst,  d.  h.  zur  Idee,  zurückzukommen  und  sich  darck 
solche  Einkehr  in  sich  mit  wahrhaftem  Inhalt  zu  erfüllen,  konnte 

zunächst  nur  in  einer  energischen  Reaction  gegen  diese  Geistlosig- 
keit und  Lügenhaftigkeit  bestehen :  Die  unästhetisch  gewordene  Kunst 

mufste  vor  Allem  negirt  werden,  um  dem  Geist  freie  Bahn  so 
schaffen  UBd  ihn  Jahig  snr  Aufnahme  eines  neuen  substanzielleo 
Inhalts  zu  machen. 

Diese  Reaction  konnte  einen  doppelten  Weg  einschlagea,  den 
Weg  der  Wissensohaft  und  den  der  künstlerischen  Praxis;  in  beiden 
Fällen  aber,  da  der  Inhalt  überhaupt  sich  erschöpft  hatte  und  nichts 
als  die  leere  und  vertrocknete  Hfilse  konventioneller  Formen  nbrig 

geblieben  war,  in  denen  der  an  sich  todte  Inhalt  zu  einem  kfiost^ 

liehen  Lebett  aufgalvanisiit  wurde  —  wie  die  Sucht  beweist»  antik- 
mythologische Vorstellungen  als  Mütel  einer  ebenso  nichtemen  vmd 
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geistlosen  wie  frechen  und  speiohelleckerieoben  Allegorisirung  moder- 
Der  Herrschertagend^  welche  ebenfallB  nichts  als  eine  sich  mit  Flit* 
tern  behängende  Eitelkeit  und  Lüge  war,  zu  brauchen  — ,  mufste 
die  Reaction  vor  Allem  dafür  Sorge  tragen,  diesen  lügnerischen  Zu- 
staDd  zu  vernichten^  d.  h.  dem  mit  der  Afterantike  kokettirenden 

Zopf  die  wirkliche  Antike,  dem  Zerrbilde  das  Urbild  entgegen^ 
zuhalten.  Dies  that  auf  wissenschaftlichem  Wege  Win  ekel  mann, 
wie  wir  sahen,  und  im  Ansohluls  an  ihn  Lessing;  allein  beide 

befanden  sich  darüber  in  einem  Irrthum,  dafs  sie  meinten,  die  Auf- 
gabe sei,  die  Antike  nicht  nur  der  Form,  sondern  auch  ihrem  Inhalt 

Bach  wieder  herzustellen.  Die  Antike  war  und  blieb  untergegangen, 
ihre  Wiederbelebung  war  als  theoretische  Rekonstruotion  eines 
äubstaneiellen  Ideals  zwar  wissenschaftlich  möglich,  ja  geboten; 
praktisch  war  sie  nur  in  dem  Sinne  denkbar,  wie  sie  Raphael  in 

sich  vollzog,  indem  er  sie  zur  Reinigung  des  an  das  geistliche  Ele- 
ment gebundenen  Geistes  der  Schönheit,  zur  Befreiung  der  maleri- 
schen Eunstanschauung  von  den  Banden  der  kirchlichen  Typik  ver- 

werthete.  Diese  wahrhafte  Regeneration  nicht  der  Antike,  sondern 
der  mal^ischen  Schönheit  durch  die  Antike  in  Baphael  war  die 
Kulminationsepoche  und  der  Ausgangspunkt  einer  mächtigen  und 
nun  aller  Gebiete  der  malerischen  Idee  bis  auf  das  Stillleben  herab 

sich  bemächtigenden  Entfaltung  der  Kunst  gewesen,  bis  jene  Er- 
schöpfung eintrat,  welche,  aus  Mangel  an  weiterem  Inhalt,  sich  dar- 

auf beschränkte,  die  abgestorbenen  Formen  geistlos  in  willkürlichen 

Kombinationen  zu  einem  bedeutungslosen  Spiel  zu  mii'sbrauchen. 
Dieses  allmälige  Herabgehen  von  dem  Kulminationspunkte,  welches 

zugleich  eine  Ausbreitung  und  eine  Yerflachung  des  künstlerischen 
Geistes  mit  sich  brachte,  bis  der  immer  breiter,  aber  auch  immer 
seichter  werdende  Strom  des  künstlerischen  Schaffens  sich  schliefs- 

lich  im  Sande  verlief,  bietet  eine  doppelte  S^te  der  Betrachtung 
dar;  nämlich  einmal  von  Seiten  der  Form,  sodann  von  Seiten  des 

Inhalts.  Diese  beiden  Momente^  in  jener  grofsen  Epoche  des  15. 
und  16.  Jahrhunderts  zu  einer  untrennbaren  organischen  Einheit  vot- 
bunden,  traten  —  als  das  Herabsteigen  begann  —  auseinander  und 
begannen  jedes  eine  besondere  Entwicklung,  die  aber  beiderseits^ 
sofern  die  organische  Einheit  dadurch  aufgehoben  war,  eine  abstrakte 
war.  Die  Form,  vom  Inhalt  abstrahirend ,  d.  h.  sich  gleichgültig 
gegen  ihn  vorhaltend,  bildete  sich  so  als  Technik  zu  einem  hohen 

^irade  der  Kunstfertigkeit  aus,  namentlich  hinsichtlich  der  Farben- 
virtuoaität;  der  Inhalt  wieder,  von  der  Form  abstrahirend,  ent- 

wickelte sich  bis   zur  hä&lichen  Genremalerei  der  Holländer  hinab 
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ebenfalls  für  sich,  indem  er  sich  der  verschiedenen  Gebiete  der  An- 
schauung bemächtigte.  Diese  beiden  Strömungen  charakterisiren 

die  Kunstgeschichte  von  der  zweiten  Hälfte  des  16.  bis  zur  Kitte 

des  18.  Jahrhunderts,  bis  sie  sich  endlich  vollständig  erschöpft  hatten 
und  die  Frage  über  die  Möglichkeit  einer  weiteren  Eunstentwicklang 

aufgestellt  wurde.  —  Betrachten  wir  beide  Strömungen  kurz  fnr  sich 
in  ihren  wesentlichen  Fortgangsstadien. 

394.  Zunächst  was  die  technische  Fortbildung  betrifft 
so  macht  diese  die  eigentliche  Bedeutung  der  Eunstentwicklnng  des 
16.  und  17.  Jahrhunderts  aus.  Die  Technik,  gezeitigt  durch  dais 
.Feuer  des  geistigen  Inhalts,  der  die  Form  zum  höchsten,  reinsten 
und  vielseitigsten  Organ  des  Ausdrucks  herangebildet  hatte,  war  in 
der  höchsten  Blfithezeit  der  Malerei  auf  eine  ebenso  hohe  Stufe  der 

Vollendung  gebracht  wie  der  Inhalt  selbst.  Aber  Raphael  und  seine 
grofsen  Zeitgenossen  gelten  uns  nicht  deshalb  als  grofse  Künstler, 
weil  sie  grofse  Techniker  waren:  sondern  sie  waren  grofse  Techniker 
geworden,  weil  sie  grofse  Künstler  waren;  dies  aber  waren  sie  j 
geworden  durch  die  Idee  und  ihre  Begeisterung  dafür.  Aber  schon 

in  ihren  nächsten  Nachfolgern,  die  diese  gewordene  Technik  als  fer- 
tiges Vorbild  übernahmen,  zeigt  sich  das  die  Idee  bei  Seite  lassende 

Streben,  die  Kunstmittel  nicht  als  solche,  sondern  als  Zweck  za 

kultiviren,  für  welchen  der  Inhalt  nur  noch  beiläufig  vorhanden  war. 
Dies  war  der  erste  Schritt  zur  Verderbnifs,  weil  an  die  Stelle 

des  künstlerischen  Schaffens  die  technische  Virtuosität  gesetzt  wurde. 
Es  kann  hier  auf  die  grofsen  Techniker  des  17.  Jahrhunderts,  auf 

Rubens,  van  Dyck,  Rembrandt  u.  s.  w.  nicht  näher  eingegan- 

gen werden:  das  aber  dürfte,  bei  aller  Bewunderung  vor  ihren  emi- 

nenten Leistungen,  doch  wohl  von  Niemand  bestritten  werden,  dal's, 
gegen  Raphael,  Durer,  Michel  Angelo,  Holbein  —  von  den 
früheren  zu  schweigen  —  gehalten,  der  Schwerpunkt  ihrer  Grofse 
nicht  in  den  ideellen  Inhalt  ihrer  Schöpfungen,  sondern  in  ihre 

Kraft  des  Darstellens,  kurz  in  die  gewaltige  Meisterschaft  ihrer  Tech- 
nik fällt.  —  Soviel  über  die  formale  Seite  jener  Frage. 

Was  nun  den  Inhalt  betrifft,  so  trat  bald  nach  Raphael,  be- 

sonders aber  in  den  Akademikern,  eine  Indifferenz  überhaupt  dage- 
gen zu  Tage;  aufserdem  aber  wurde  für  den  bis  dahin  vorwiegend 

religiösen,  mythologisch-historischen,  allegorischen  Inhalt  ein  andrer 

substituirt,  welcher  der  realen  Welt  entnommen  wurde:  so  entstand 

die  Landschaft  und  das  Genre;  Gebiete,  die  gegenüber  dem 

Idealismus  der  religiösen  und  historisch -monumentalen  Malerei  den 

Realismus,  d.  h.  die  wirkliche  Natur  und  den  wirklichen  Menschen 
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Teprasentiren.  Und  zwar  wurde  weiterhin  diese  Realität  in  der  aller- 
beschränktesten  Weise  gefafst,  namentlich  von  den  Holländern^ 
welche  die  ganz  triviale  Seite  des  menschlichen  Lebens  zur  Darstellung 
brachten:  zechende  und  prügelnde  Bauern  und  dergleichen.  Die 

letzte  Erweiterung  nach  der  realen  Seite  hin  ist  dann  die  künstle- 
rische Reproduction  des  rein  Stofflichen:  seidene  Kleider y  geechlachr 

tete  Schweine  und  Blumenbouqueta,  An  dieser  äufsersten  Grenze 

angelangt,  hatte  sich  die  Eunstdarstellung  zuletzt  in  ihrer  fortschrei- 
tenden Entidealisirang  erschöpft.  Vollkommen  inhaltslos  geworden^ 

macht  sie  auch  technisch  Banquerott,  und  so  tritt  denn  jene  Zeit 

der  Verflachung  und  Barbarei  ein,  welche  bis  weit  in  das  18.  Jahr- 
hundert hineinreicht  y  die  Zeit  der  Frivolität  des  Rokoko  und  der 

Unnatur  der  Zopfzeit. 

Hier  stehen  wir  also  am  Ausgangspunkt  der  ganzen  Entwick- 
lung, und  die  Frage  tritt  uns  entgegen,  wie  nun  weiter  zu  kommen, 

wie  der  Geist  aufs  Neue  zu  beleben  sei?  Durch  Auferweckung  von 

den  Todten?  Winckelmann  und  Lessing  glaubten  es;  aber  die  Kunst- 
geschichte hat  gelehrt,  dafs  eine  solche  Renaieaance,  die  nicht  als 

Wiedergeburt   sondern    als   Wiedererweckung,    d.  h.  nicht  als 
Erzeugung  eines  neuen  Lebens,  sondern  als  Wiederholung  des  alten 
gefafst   wurde,    einen  Widerspruch    enthält.     Auf  dem  praktischen 
Wege  künstlerischer  Production  war  es  zunächst  Carstens,  weiter- 

hin die  David' sehe  Schule  und,  um  die  Verzweigungen  dieser  anti- 
kisirenden  Richtung  bis  in  die  Gegenwart  zu  verfolgen,   Genelli, 
welche  sämmtlich  jene  Wiedererweckung  lediglich  durch  eine  strikte 
Rückkehr  zum  antiken  Ideal  erreichen  zu  können  glaubten.    Zwar 
auf  sehr  verschiedene  Weise.     Denn  während  besonders  Carstens 

in  seiner  Ursprunglichkeit  eine  edle,  einfache  Klassicität,  .verbunden 
mit  geistvoller  Originalität  des  Inhalts,    offenbarte,    verflachte  sich 

dies  antikisirende  Princip  in  der  David' sehen  Schule  bald  zu  einem 
bohlen  Pedantismus,  den  man  geradezu  als  ̂ antiken  Zopf^  bezeich- 

nen kann.     Aber  wenn  Carstens  und  Genelli  durch  die  originale 
Tiefe  ihres  Geistes  diese  Klippe  zu  vermeiden  wufsten,  so  beweist 

flieh  doch  der  Anachronismus  ihrer  Richtungen  theils  durch  die  Iso- 
lirtheit  ihrer  künstlerischen  Stellung,  theils  durch  den  auffallenden 

Mangel  jener  idealen  Heiterkeit  des  Schaffens,  welche  die  hellenische 

Ennstentwicklung  kennzeichnet.    Auch  fehlt  ihnen  jene  edle  Volks- 
thümlichkeit  der  hellenischen  Kunst,  weil  ihre  Schöpfungen  eben 
^118  einem  fremden  Boden  emporwuchsen.    Carstens  und  David 
trotten  also  zwar  wirklich  den  echten  Geist  der  Antike  wieder  her- 

bei, indem  sie  in  das  Schattenreich  der  antiken  Kunst  hinabstiegen;  — 
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aber  ihr  Thun  blieb  als  Wiederholung  bot  eine  WiederholuB^ 
und  damit  ein  Irrthum:  gegen  das  ewig^  Geseta  des  FortsehritU 
ist  eben  nicht  aufzukonunen.  Der  Geist  ist  nur  lebendiger  Geiste 
sofern  er  fortschreitet. 

395.    Diese  antikisirende  Reaction  war  gleichsam  eiu  aberma- 
liger  Sprung  über  das  Mittelalter,   aber  es  war  ein  Sprung  nadi 
rückwärts.  —   Dies  ist  die  erste  Phase  der  Reaction;  die  «weite 
besteht  nun  darin,  dafs  man  in  der  Verknöoherung  der  modemeB 

Antike   in    der  David'schen    Schule    den  AnachroniBmos   erkannte, 
welcher  nothwendig  in  solcher  kfinstlichen  Antikisirung  des  modernen 
Geistes  liegen  mufste:    so  entschlofs  man  sich  zu  einem  sweiten» 

aber  kürzeren  Rücksprung,  nämlich  bis  In's  Mittelalter  hinein. 
Hierin   war    also   gegen    die  vorhergehende  Antikisirung  sogar  ein 
scheinbarer  Fortschritt  enthalten;   denn  wie  die  Antike   selbst  znr 

mittelalterlichen,  d.  h.  die  plastische  Anschauung  zur  malerischen 

fortgeschritten  war,  so  schritt  jetzt  auch  die  Reaction  gegen  den  verdor- 
benen Zeitgeschmack  von  der  Aufgalvanisirung  des  antiken  zu  der 

des    nicht   minder   erstorbenen  mittelalterlichen  Geistes  fort.     Der 

Fortschritt  war  deshalb  immerhin  nur  ein  scheinbarer,  denn  für  den 
modernen  Geist    blieb  Beides  doch  immer  ein  Zurückweichen  auf 

eine  abgestorbene  Entwicklungsepoche. 
Derjenige  Künstler  nun,  in  welchem  wir  beide  Phasen  der 

Reaction  als  individuelle  Entwicklungsformen  seines  Genius  verkör- 
pert  sehen  und  der  damit  als  der  wahrhafte  und  gröfste  Repräsen- 

tant dieses  ganzen  Reactionsprozesses  sich  darstellt,  ist  Peter  von 
Cornelius.  Ihn  müssen  wir  daher  etwas  näher  betrachten,  nm 

an  diese  Betrachtung  dann  die  der  selbststandigen  Neugeetaltung 
des  ästhetischen.  Geistes  im  Anfang  dieser  Periode  anzuknöpfen. 

Cornelius  Grölse  und  Vielseitigkeit  besteht,  abgesehen  von  der 

specifisch-schöpferischen  Macht  seines  Genius,  besonders  darin,  dafs 

er  die  Reaction  gegen  die  ästhetische  Versunkenheit  des  18.  Jahr- 
hunderts nach  allen  Seiten  hin  abspiegelt,  d.  h.  nicht  blos  den 

Sprung  zur  Antike,  sondern  auch  den  zum  Mittelalter  zurück,  ond 
zwar  nicht  nacheinander,  sondern  gleichzeitig  ausführt.  Wenn  er 
mit  Carstens  sich  in  den  Geist  der  Antike  versenkte  und  in  seinen 

grofsartigen  Wandgemälden  der  Glyptothek  den  ganzen  Ideenkreis 
des  Alterthums  in  erhabenster  Weise  zur  Erscheinung  brachte,  so 
bat  er  nicht  minder  sich  mit  dem  romantischen  Geist  des  Nibelun- 

genliedes und  des  Faust  erfüllt  und  wiederum  die  tiefsten  Ideen 

des  christlichen  Dogma's  in  seinen  gewaltigen  Kompositionen  der 
Ludwigskirche  und  des  Campo  santo  in  Berlin  versinnbildlicht 
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Diese  Universalitat  and,  im  Verhältnifs  zu  den  Objekten,  unbe« 
faagene  Grofse  des  Geistes  ist  es  zunächst,  was  Cornelius  allen 

seinen  Zeitgenossen  gegenüber  eine  durchaus  freie  und  höhere  Stel- 

lung einräumt.  Er  überschaute  sie  alle  und  konnte  deshalb*  mit 
allen  sympathisiren;  er  verstand  ebenso  die  Romantiker  der  mittel- 

alterlichen Richtung  wie  die  Idealisten  der  hellenischen  Antike;  ja, 
besser  als  sie  selbst  es  vermochten,  verstand  er  sie,  denn  er  begriff 
zugleich  die  Einseitigkeit  ihres  Strebens  und  den  Irrthum,  in  dem 
sie  befangen  waren,  da  sie  vermeinten,  in  dem  partikularen  Kreise, 
den  sie  vertraten,  die  Totalität  des  idealen  Kunstschaffens,  daa 

eigentliche  Arkanum  für  die  Regeneration  der  modernen  Kunst  ge- 
funden zu  haben.  Nicht  aus  dem  besonderen  Inhalt  dieser  oder 

jener  Ideenwelt,  sondern  aus  Dem,  was  alle  diese  verschiedenen 

Ideenwelten  —  die  antike  sowohl  wie  die  christliche,  die  klassische 

wie  die  romantische  —  Gemeinsames,  Allgemeines,  Tief-Menschliches 
und  6r4)rses  besitzen,  und  sofern  sie  es  besitzen :  daraus  schöpfte  Corne- 

lius den  Stoff  zu  seinen  grofsen  Schöpfungen.  Darum  konnte  er  sie 
alle  mit  gleicher  Hingebung  in  sich  aufnehmen,  sich  mit  ihrem 
Inhalt  sättigen;  aber  indem  er  sie  künstlerisch  gestaltet  aus  sich 

entliefs,  hatten  sie  eine  andere,  tiefere,  bedeutsamere  Form  angenom- 

men: er  hatte  ihnen  den  Stempel  seiner  eigenen  Anschauungs^ 
gröfse  aufgedrückt.  Der  Charakter  dieser  Anschauungsgrölse  wird 

am  einfachsten  durch  die  Bezeichnung  des  heroischen  Styls  ausge- 
druckt. Cornelius  behandelt  bereits  romantische  Themata,  ja  er 

beginnt  sogar  mit  ihnen ,  wie  die  Zeichnungen  zum  Fatist  und  zu 
den  Nibelungen  beweisen;  aber  er  behandelt  sie  nicht  im  Geiste 

der  Romantik  —  der  erst  später  zur  specifischen  Gestaltung  kommt 
—  sondern  er  behandelt  sie  heroisch.  In  formaler  Beziehung 
druckt  dieser  heroische  Styl  der  Kompositionsweise  des  Cornelius 
den  Charakter  der  Monumentalität  auf.  Diese  erfordert  nun  aber 

eine  gewisse  Gröfse  der  räumlichen  Darstellung;  daher  denn  auch 
das  kleinste  Blatt  von  ihm  immer  den  Eindruck  macht,  als  ob  es 

ein  Entwurf  zu  einem  kolossalen  Wandgemälde  oder  die  verkleinerte 

Kopie  eines  solchen  sei.  Weiter  aber  —  und  hiemit  berühren  wir 

die  Grenze  des  Cornelius'schen  Kunstschaffens  und  zugleich  den 
Punkt,  in  welchem  er  gegen  die  moderne  Zeit  in  Widerspruch  trat 

—  liegt  hierin  ausgesprochen,  dais  seine  Richtung  sich  in  einem 
gewissen  Gegensatz  gegen  diejenige  künstlerische  Auffassung  befindet, 
welche  hauptsächlich  in  der  Staffeleimalerei  zum  Ausdruck  gelangt; 
oder  mit  andern  Worten:  seiner  Auffassungs-  und  Darstel- 
lungsweise  fehlt  das  Element  der  malerischen  Behand- 
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lungsfähigkeit.  Cornelias  hat  grofse  Gemälde  ausgeführt,  in  der 

Gasa  Bartholdy  zu  Rom^  in  der  Glyptothek  und  in  der  Ludwigs- 
kirche :  aber  abgesehen  davon,  dafs  er  sie  in  einer  der  Wandmalerei 
überhaupt  angemessenen,  koloritlosen  Manier  behandelte,  darf  man 
darüber  auch  nicht  in  Zweifel  sein,  dafs  die  eigentliche  Wirkung 

derselben  viel  mehr  in  der  Komposition  —  diesen  Ausdruck  sovroU 
im  ideellen  wie  im  formalen  Sinn  genommen  —  als  in  der  male- 

rischen Behandlung  liegt.  Ja,  man  dürfte  kaum  zu  weit  gehen, 

wenn  man  behauptet,  dafs  die  Gartons,  nach  denen  er  diese  Ge- 
mälde ausführte,  den  idealistischen  Inhalt  derselben  und  die  heroi- 

sche Form  ihrer  Kompositionen  reiner  und  adäquater  zum  Ausdruck 

bringen  als  die  Gemälde  selbst.  Dieser  Mangel  —  wenn  man  es 
80  nennen  darf  —  ist  in  der  ganzen  Richtung,  in  der  ganzen  Art 
und  Weise  des  Anschauens  begründet.  Gomelius  war  einmal  kein 
grofser  Maler;  wäre  er  es  gewesen,  hätte  er  es  sein  können,  so 
veürde  damit  seiner  eigenthumlichen  Gröfse,  die  in  der  Komposition, 
und  zwar  in  einer  ganz  bestimmten  Weise  des  Komponirens,  in  dem 
heroischen  Stylgepräge  und  dem  monumentalen  Gharakter  seines 

künstlerischen  Gestaltens  beruht,  der  Boden  unter  den  FüTsen  ge- 
schwunden sein. 

396.     Hier  angelangt,  drängt  sich  uns  die  Frage  auf,  ob  diese 

Wendung  in's  Abstrakte,   oder  nenne  man  es  Erhebung  in's  Spiri- 
tualistische,  überhaupt  Ziel  derKunst  sei;  insbesondere  ob  es  Aufgabe 
der  Malerei  sei,  sich  von  der  Farbe  zu  Gunsten  der  reinen,  geistig 
bedeutsamen  Form   zu  emancipiren?    Wir  können  nicht  umgehen, 
diese  Frage  zu  beantworten,  weil  sie  wesentlich  mit  der  Entwicklung 
des  ästhetischen  Geistes  zusammenhängt.    Wir  gehen  dabei  von  dem 
durch  die  Philosophie  der  Kunst  zu  bestätigenden  Grundsatz  aas, 

dafs  die  technischen  Mittel,  überhaupt  die  künstlerische  Darstellongs- 
weise  sich  zum  Inhalt  der  Darstellung  in  einem  ganz  bestimmten 
Verhältnifs    befinden    müssen,    wenn    nicht   beide    —  Inhalt  und 

Form  —  mit  einander  in  Widerspruch  gerathen  sollen.    Für  gewissen 
abstrakteren   Ideenkreisen    entnommene   Motive    erscheint   nur  die 

plastische  Gestaltung,  für  andere,  realistischere,  die  malerische  Dar- 
stellung  geeignet.     Es    giebt   in   der  bildenden  Kunst   eine  lange 

Stufenleiter  von  Motiven,  welche,  wenn  man  von  dem  gänzlich  natarft* 
listischen  Gebiet    des    Stilllebens,    der  Blumen-  und  Frucht- 
stücke,  durch  das  Thierstück  hinaufsteigt  zur  Landschaft  and 
weiter  zum  Genre  und  zur  realen  Historie  und  nun  noch  höher 

bis  in  das  abstrakte  Gebiet  des  symbolisirenden  Idealismus  — 
nothwendig    auch    eine    entsprechende  Stufenleiter   der  technischen 
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Behandlungsweisen  erfordert;  tind  zwar  wird  die  mehr  realistische 

Hälfte  dieser  Gebiete  natorgemais  der  Staffeleimalerei^  die  mehr  idea- 
listische der  abstrakteren  Wandmalerei^  dem  Carton,  der  Skulptur 

zufallen. 

Es  liegt  dies  einfach  in  dem  wichtigen  Unterschied  zwischen 

Farbe  und  Form.  Was  uns  in  der  Wirklichkeit  als  real  gegen- 
übertritt^  erscheint  uns  zunächst  als  Farbe  und  Farbenunterscbled, 
die  Form  ist  erst  eine  Abstraction  der  farbigen  Erscheinung:  sie  ist 
als  Erscheinungsweise  also  abstrakter  als  die  Farbe;  die  Skulptur 
folglich  als  Darstellungsweise  ebenfalls  abstrakter  als  die  Malerei. 
Wenn  daher  der  Skulptur  die  niederen  Gebiete  des  künstlerischen 
Realismus,  das  Stillleben  und  die  Landschaft  ganz^  das  Genre  bis  zu 

einem  gewissen  Punkte  versagt  sind^  so  sollten  andrerseits  die  idea- 
listischen der  Symbolik,  Allegorie  u.  s.  f.  der  koloristischen  Dar- 

stellung, d.  d.  der^Staffeleimalerei,  streng  genommen  ganz  verschlossen 
bleiben.  Die  Wandmalerei,  namentlich  die  grofse  Monumentalmalerei, 
nähert  sich  zwar  bereits  jener  idealistischen  Sphäre,  ist  dadurch 
aber  auch  genöthigt,  dem  Realismus  der  Farbe  zu  Gunsten  einer 
milderen,  abstrakteren  Tönung  zu  entsagen,  wenn  sie  nicht  mit 

ihrem  eigenen  Inhalt  in  Widerspruch  gerathen  will.  Am  reinsten, 
d.  h.  am  abstraktesten,  und  deshalb  dem  abstrakten  Ideengehalt 
des  idealistischen  Gebiets  am  angemessensten  und  naturgemäfsesten 
erscheint  aber  der  Gar  ton  und  die  Plastik. 

Wenn  nun  der  Idealismus  in  den  Motiven  der  Cornelius'schen 
Oarstellungsgebiete  dem  abstrakt  Geistigen,  dem  symbolisch  Bedeut- 

samen zugewendet  erscheint,  so  ist  er  naturgemäfs  aus  demselben 
Grunde  dem  Malerischen  abgewendet.  Aber  nicht  die  Plastik  konnte 
für  Cornelius  diejenige  Form  der  Darstellung  darbieten,  in  welcher 
sein  Idealismus  am  reinsten  und  adäquatesten  zur  Erscheinung  zu 
kommen  vermochte,  sondern  dies  war  der  Gar  ton.  Denn  die  Plastik 

hat  eine  sehr  begrenzte  Motiv-Sphäre,  sie  hat  es  hauptsächlich  mit 
dem  Idealismus  der  menschlichen  Einzelgestalt  zu  thun;  sodann  aber 
ist  ihre  Schönheit  die  der  anmuthigen  Ruhe,  der  würdevollen  Hoheit, 
des  gehaltenen  Ernstes;  lauter  Momente,  welche  der  heroische  Styl 

des  Cornelius  und  seine  philosophisch  tiefe  Gedankenfülle  wohl  mit- 
verwenden, worauf  sich  aber  seine  figurenreiche,  vielgestaltende,  lei- 

denschaftlich bewegte  Kompositionsweise  nicht  beschränken  konnte. 
So  muTste  er  nothwendiger  Weise  über  die  Plastik  hinaus  zu  einer 

i^och  abstrakteren,  aber  zugleich  in  kompositioneller  Beziehung  un- 
endlich reicheren  Darstellungsweise  greifen,  um  seine  tiefbedeutsamen 

lind  umfassenden  Oestaltungsmotive  auszuführen,  nämlich  zum  Gar- 
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toa.  •  Im  Cartofl  fand  er  die  Sphäre,  worin  er  —  weder  durch  den 
Realismas  der  sinnlichen  Erscheinungswelt,  wie  er  der  Farbe  uihaf- 
tet,  noch  durch  die  Beschränkung  der  Formen,  welche  mit  der  Pla- 

stik verbunden  ist,  gehindert  —  sich  frei  emporschwingen  konnte 
zu  dem  reinen  Aether  jener  hohen  Ideenwelt,  worin  allein  er  sich 

heimisch  fühlte  und  von  woher  er  jene  gewaltigen  Schöpfungen  — 
gewaltig  in  Gedanke  wie  in  Gestaltungsform  —  herabbrachte  sn 
uns,  den  armen  Erdensöhnen,  die  mit  einem,  aus  Furcht  und  Be- 

wunderung gemischten  Staunen  darauf  hinschauen  und  sich  bemühen» 

in  ihren  Geist  und  in  ihr  Wesen  einzudringen.  —  Aber  seine  For- 
men, so  gewaltig  und  grofsartig,  seine  Ideen,  so  tief  und  erhaben 

sie  sind :  sie  bleiben  beide  nach  einer  Seite  hin  mit  einer  gewissen 
Abstraction  behaftet,  welche  sie  in  einen  Kontrast  zu  der  Natur  und 

ihrer  einfachen  Wahrheit  bringt;  nicht  blos  zu  der  umgebenden 
Natur  der  äufseren  Welt,  sondern  auch  zu  der  geschichtlichen  Natur 

des  Menschendaseins,  Wollte  man  den  Comelius'schen  Idealismus 
als  die  einzig  oder  doch  am  höchsten  berechtigte  Weise  des  Kunst- 
anschauens  gelten  lassen,  so  würde  damit  der  profanen  Historien- 

malerei, geschweige  denn  dem  Genre  und  der  Landschaft  geradezu, 
als  unkünstlerischen  Gebieten,  der  Stab  gebrochen;  etwa,  wie  Lessing 
dies  zu  Gunsten  der  Plastik  gethan,  indem  er  den  Wunsch  aussprach, 

die  Oelmalerei  möchte  gar  nicht  erfunden  worden  sein.  Jedes  Ge- 
biet, jede  Auffassungsweise  hat  aber  ihre  Berechtigung,  und  erst  in 

der  Totalität  aller,  selbst  das  Stillleben  nicht  ausgenommen,  vollen- 
det sich  der  grofse  Kreis  der  künstlerischen  Anschauung. 

Es  kann  mithin  nur  die  Frage  sein,  ob  —  nach  dem  Unter- 
gange  der  Kunst  im  18.  Jahrhundert  — die  einzelnen  Gebiete  wirklich 
sämmtlich  ihre  völlige  Entwicklung  durchlebt  hatten,  so  dafs  die 
Malerei  etwa  nach  ihrer  natürlichen  Seite  hin  —  um  diesen  Aus- 

druck zu  brauchen  —  überhaupt  als  abgestorben  zu  betrachten  war, 
oder  ob  in  einzelnen  von  ihnen,   wenn  nicht  in  allen,   ein  höherer 

Entwicklungsgang  als  möglich  gesetzt  werden  konnte.    Hier  bedarf 
es  aber  nur  des  Hinweises  auf  die  andere  und,  wie  sich  zeigen  wird, 

tiefere  Auffassung  der  späteren -Historienmalerei,  der  Landschafi;  oad 
des  Genres  durch  die  Hineinbildung  des  früher  nicht  zum  BewuiJst- 
sein  gekommenen  lyrischen,  oder  wenn  man  will  sentimentalen  Ele- 

ments, um  den  Beweis  vom  Gegentheil  zu  führen.    In  diesem  sen- 

timentalen Element  —  diesen  Ausdruck  im  Schiller'' sehen  Sinne  ge- 
nommen — ,  welches  wesentlich  der  Entwicklung  des  ästhetiscbeo 

BewuTstseins   der  dritten  Periode  angehört  und  das  also  spater  tt 
erörtern  ist,  liegt  der  Keim  einer  höheren  Kunstentwicklung,  eise 
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konkrete  Versöhnung  des  Realismus  mit  dem  Idealismus  in  Form 

des  Subjektivismus,  welcher  gegenüber  der  Spiritualismus  des  Cor- 
nelius, der  den  Gegensatz  de$  Idealismus  und  Realismus  nicht  über- 

wunden hat,  abstrakt  erscheint.  Seine  Richtung  ist  daher  auch  — 
und  das  liegt  nicht  etwa  blos  in  der  Schwierigkeit  des  Verständ- 

nisses seiner  Schöpfungen  —  gerade  heraus  gesagt,  unpopulär 
geblieben.  Nicht  als  wenn  man  auf  den  blinden  Beifall  der  un- 

wissenden und  nur  nach  dem  sinnlichen  Schein  greifenden  Menge 

einen  Werth  legen  dürfte,  aber  auch  die  Gebildeten  der  Nation  fohl- 
ten keine  tiefere  Sympathie  für  die  idealistische  Auffassungsweise 

seines  stets  dem  abstrakt  Geistigen,  symbolisch  Bedeutsamen  zuge- 
wendeten Genius.  Nun  hat  aber  die  Kunst  in  viel  höherem  Grade 

ein  Recht  auf  Allgemeinwirkung  als  z.  B.  die  Wissenschaft:  zu  allen 
Zeiten  grofser  Eunstblüthe,  namentlich  im  AHerthum  und  zur  Zeit 
RaphaeFs,  war  die  Kunst  nicht  nur  populär,  sondern  sie  war  eine 
nationale  Angelegenheit.  Diesen  volksthü milchen  Charakter  hat 
die  Kunst  des  Cornelius  nicht. 

Endlich  aber  ist  aus  dieser  Stellung  des  Cornelius  zu  erklären, 
dafs  er  nicht  nur  keine  eigentliche  Schule  gebildet,  sondern  auch, 
dafs  sein  Einflufs  auf  die  Entwicklung  der  deutschen  Kunst  bis  jetzt 

Dur  ein  sehr  partieller  gewesen  ist,  ja,  dafs  die  neueste  Kunstge- 
schichte eigentlich  eine  ganz  andere,  der  seinigen  entgegengesetzte 

Richtung  genommen  hat.  So  steht  er  denn  innerhalb  —  oder  rich- 

tiger gesagt  aufs  erhalb  —  der  Kunstbestrebungen  des  18.  und 
19.  Jahrhunderts  gleich  einem  gewaltigen  Riesen  da:  eine  erhabene, 
aber  auch  einsame  Erscheinung;  vielfach  unverstanden  und  dies 

gerade  von  seinen  gröfsten  Bewunderern;  wahrhaft  gewürdigt  in  sei- 
ner grofsen  kunstgeschichtlichen  Bedeutung  nur  von  den  Wenigen, 

welche  den  Muth  haben,  sein  innerstes  Wesen  an  demjenigen 
Haafsstab  zu  messen,  der  für  die  Beurtheilung  grofser  Geister 

der  einzig  würdige  und  wahre  ist:  an  dem  Maafsstab  der  geschicht- 
liehen Logik.  Nicht  durch  panegyrische  Tiraden  wird  das  Wesen 

nnd  die  Bedeutung  solcher  Geister  charakterisirt,  sondern  durch  eine 
vorartheilsfreie  und  gewissenhafte  Prüfung  der  Stellung,  welche  sie 

IQ  dem  grofsen  Ganzen  der  weltgeschichtlichen  Entwicklung  ein- 
nehmen. 

397.  Cornelius  gehört,  wie  wir  sahen,  auch  inhaltlich  keiner 

Yon  beiden  Formen  der  Reaction  an,  eben  weil  er  beide  in  sich  ver- 

einigt; denn  mittelalterliche,  symbolisch -christliche,  mythologisch- 
sntike  Motive  behandelt  er  mit  gleicher  Liebe  und  mit  demselben 
^präge  des  grofsen  heroischen  Styls.     Seine  Opposition  gegen  die 
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Zeit  liegt  also  nicht  sowohl  im  Inhalt,  als  in  der  Form:  in  der 

Gröfse  des  Styls  in  der  gewaltigen  Kraft  seiner  Anschauung.  Ein- 
seitiger,  aber  eben  darum  vielleicht  einfluisreicher  war,  gegenüber 

der  ebenfalls  einseitigen  antikisirenden  Reaction  von  Carstens, 

die  aufs  Mittelalter  zurfickgehende  Reaction  gegen  die  Verdorben- 
heit und  Veräufserlichung  des  Zeitgeschmacks;  einer  Reaction,  als 

deren  Hauptvertreter  wir  Fr.  Overbeck  zu  erkennen  haben.  Sie 
richtet  sich  aber  nicht  nur  gegen  diese  Zeit,  sondern  auch  gegen 
die  antikisirende  Reaction  selbst  und  wird  dadurch  zum  Theil  bereits 

fähig,  zu  einer  weiteren  positiven  Entwicklung,  nämlich  zur  roman- 
tischen Eunstanschauung,  fortzugehen.  Die  Anstrengungen 

jener  Männer,  welche  an  eine  praktische  Wiedererweckung  der  An- 
tike glaubten,  waren,  obschon  sie  sich  über  das  zu  erreichende  Ziel 

in  einem  Irrthum  befanden,  nicht  vergeblich;  denn  sie  hatten  den 
Boden  von  allem  Unrath  reingefegt  und  vor  Allem  die  Kunst  selbst 

wieder  zu  einer  Würde  der  Anschauung  erhoben,  die  sie  lange  ver- 
loren. Gleichwohl  fühlte  man,  dafs  in  der  strikten  Rückkehr  zum 

antiken  Ideal  die  Losung  der  Aufgabe  nicht  zu  finden  sei.  Wir 
sind  eben  keine  Hellenen  mehr,  wie  sollte  denn  die  hellenische 

Kunstanschauung  bei  uns  zu  Fleisch  und  Blut  werden?  Sie  wird 

immer  aufserhalb  der  nationalen  Kunstbewegung  bleiben  —  jede 
wahrhafte  Kunstbewegung  ist  aber  national,  die  hellenische  war  es 

zu  ihrer  Zeit  am  meisten  — ,  und  alle  andern  Bestrebungen  werden 
es  höchstens  zu  einer  künstlichen  Treibhausexistenz   bringen. 

Dieses  Gefühl  war  es,  welches,  im  Gegensatz  zur  antfkisirenden 

Richtung,  die  mittelalterliche  Reaction  in's  Leben  rief.  Wie 
Winckelmann,  David  und  Carstens  zum  antiken  Ideal  zurück- 
griffen,  so  griff  Overbeck  zum  mittelalterlichen  Christenthum  zurück. 
Aber  wenn  dies  als  ein  Fortschritt  gegen  die  antikisirende  Richtung 
zu  betrachten  ist,  so  war  es  nicht  minder  ein  Irrthum,  zu  meinen, 

dafs  darin  die  Aufgabe  gelöst,  eine  wirkliche  Fortbildung  der  Kunst- 
anschauung  selbst  angebahnt  sei.  Und  auch  hier  zeigt  sich  als 
unverkennbares  Symptom  mangelnder  Ursprünglichkeit  jenes  Fehlen 

der  unbefangenen  Heiterkeit  des  Schaffens,  wie  wir  es  in  den  Ver- 
tretern der  antikisirenden  Reaction  gegenüber  der  echten  Antike 

beobachtet  haben.  Während  Raphael  z.  B.  ein  lebenslustiger  Ca* 
valier  und  durchaus  nicht  skrupulöser  Lebemann  war,  welcher  sich 
den  Teufel  viel  um  den  Papst  kümmerte,  aufser  insofern  er  ihm 
Arbeit  im  Vatican  gab,  beginnt  sein  moderner  Epigone,  Overbeck^ 
kein  Bild  ohne  Gebet  und  fromme  Zurüstung.  Raphael  war  auch 
gläubig,  aber  in  naiv-traditioneller  Weise,  er  liefs  eben  den  lieben 
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Gott  einen  guten  Mann  sein^  Overbeok  aber  war  nicht  blos  gläubige 

soDdem  fromm.  Die  Reflexion  und  die  Empfindsamkeit*  —  Binge^ 
die  den  grolsen  Künstlern  der  grofsen  Eunstblütbe  unbekannte  Ding» 
waren  —  sind  den  religiösen  Malern  der  modernen  Zeit  sehr  noth- 
wendig;  und  doch  sind  sie  der  Mehlthau,  der  die  besten  BIfithen  am 

grünenden  Baum  der  Kunst  vergiftet.  Diese  doppelte  Reactionsbe- 
strebung  war  so  schon  deshalb  ohne  wahrhaft  organische  Lebensfähige 
keiti  weil  sie,  wie  bemerkt,  nur  in  einer  Aufgalvanisirung  bereita 

vergangener,  der  Geschichte  angehöriger  Lebensepoohen  bestand^). 
Wie  sich  nun  an  dieser  Reaction  eine  positive  Seite  —  die 

Romantik  —  entwickelte,  die  sich  zunächst  in  den  Mitarbeitern  Over-^ 

beck's,  in  Veit,  Schadow,  Schnorr  und  dann  weiter  in  der  alt • 
düsseldorfer  Schule  heranbildete:  diese  Frage  fährt  uns  nunmehr 

wieder  zur  Philosophie,  und  zwar  zunächst  zum  Fichte' sehen  ab- 
strakten Idealismus  zurück,  welcher  den  eigentlichen  Keim  des  ro* 

mantischen  Subjektivismus  enthält. 
398.  Die  erste  Stufe  in  der  dritten  Periode  der  Geschichte 

der  Aesthetik  charakterisirt  sich,  wie  aus  unsrer  Uebersicht  über 
den  Gang  der  Philosophie  von  Kant  bis  Hegel  als  Resultat  sieb 
ergab,  als  eine  Aesthetik  des  Idealismus;  und  zwar  zerlegt 
sich  diese  wieder  in  einen  dreifachen  Stufengang,  nämlich  als: 
A.  Aestketik  des  subjektiven  IdeaUsmus  in  Fichte^  den  Schlegdy 

Adam  Müller  u.  s.  f. 

B.  Aesthetik   des  objektiven  Idealismus  in  Schelling,  Solger, 
Krause^  Schleiermarher. 

C.  Aesthetik  des  absoluten  Idealismus  in  Hegel,  Weißcj  Huge, 
VUcher  u.  s.  f. 

')  Wir  mochten  hier  an  die  treffenden  Worte  Solger's  in  seinem  Erwin  (I.  S.  178) 
eriantnif  der  sich  ttber  solches  Zorfiokgreifen  auf  eine  abgeschlossene  Knnsteniwicklnng 
folgendermaafsen  ttnlsert:  , Indem  wir  die  Werke  derselben  als  den  Aaedruck  des  Gei- 
nStes  Yoriger  Jahrhunderte  betrachten,  welcher  vielleicht  in  manchen  Stücken  lebendiger 
«md  erfrenlicher  ww  als  der  nnsrer  Zeit,  gerathen  wir  leicht  in  die  Begierde  der  Nach- 
^ahmnng,  der  wir  um  so  mehr  ausgesetzt  sind,  da  wir  ans  der  entfernten  Vergangen- 
»heit  nur  die  glänzenden  Erfolge  zu  uns  herleuchten  sehen,  keineswegs  aber  durch  deo 
»Drock  und  Ernst,  der  auch  damals  das  Leben  mühsam  machte,  und  ohne  welchen 
ydoch  auch  jene  noch  sichtbaren  Erfolge  nicht  möglich  waren,  uns  mit  hindurchzndrttn- 
«gen  brauchen.  Hiedurch  angelockt,  verlassen  wir  so  gern  in  unsrer  EinbKdung  die 
•Oegenwart,  die  uns  mit  tausend  Beschr&nkungen  und  ernsthaften  Anmuthungen  martert, 
«am  uns  in  ein  Land  zu  begeben,  wo  wir  aus  der  Feme  blos  die  lieblichsten  Früchte 
»auf  den  höchsten,  weit  hervorragenden  Stämme  blühen  und  reifen  sehen,  in  der  Hoff- 
»ming,  dafs  sie  uns  gleichsam  ohne  mühsamen  Anbau,  wie  in  einem  geistigen  Schla- 
«raffenlande,  zufaUen  werden;  nachdem  wir  aber  auf  diese  Weise  in  die  leere  Luft 
«ges&t  haben,  emdten  wir  auch  Luftiges  und  Aufgedunsenes  ohne  Kern  und  achtes 
»iimeKs  Fleisch.  —  Das  ist  es,  wodurch  sich  allemal  die  Verachtung  der  Gegenwart 
yrilcht,  und  am  meisten,  aus  leicht  so  findenden  Ursachen,  in  der  Kunst  * . 
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Cap.  IL 

A.  Aesthetik  des  subjektiven  Idealismus. 

399.  Wenn  man  den  Begriff  Aeslhetäc  —  wie  man  streng- 
genommen seit  Kant  nicht  mehr  nmhin  kann  —  im  Sinne  eines 

entwickelten  philosophischen  Systems  versteht,  in  welchem  eine  sub- 
«tanzielle  Sphäre  des  Geistes  dem  Denken  unterworfen  und  von  ihm 
nicht  nur  in  Besitz  genommen  und  beherrscht,  sondern  aach  in 
organischer  Gliederung  zu  einem  einheitlichen  Ganzen  geordnet  ist, 
80  kann  man  eigentlich  weder  auf  dem  Standpunkt  des  subjektiven 

noch  auf  dem  des  objektiven  Idealismus  von  einer  solchen  Wissen- 
Schaft  sprechen.  Namentlich  nach  einer  Seite  hin  zeigt  sich  dieser 

Mangel  an  wissenschaftlicher  Behandlung  der  Aesthetik  in  auffallen- 
der Weise  auf  beiden  Standpunkten^  d.  h.  sowohl  bei  Fichte  wie 

bei  Schelling,  nämlich  darin,  dafs  sie  von  dem  specifischen  Inhalt 
der  Kunst  und  ihrer  besonderen  Gestattungsweisen  wenig  oder  nichts 

tru  sagen  wissen.  Sie  reden  ganz  allgemein  von  „Kunst^,  wie  man 
etwa  auch  von  „Natur^  spricht,  nämlich  theils  als  Erscheinungsob- 

jekt überhaupt,  theils  als  allgemeiner  Piroductionskraft;  aber  was 

denn  nun  der  besondere  Inhalt  sei,  wie  sich  jene  allgemeine  Er- 
«cheinuDgswelt  gliedere,  wie  sich  diese  allgemeine  Productionskraft 
aufsere  und  was  sie  im  Einzelnen  schaffe:  —  davon  ist  auf  beiden 

Standpunkten  entweder  gar  nicht  oder  nur  gelegentlich  und  dann 

ganz  im  Allgemeinen  die  Bede.  Mehr  in's  Detail  gehen  die  an  sie 
anknüpfenden  Philosophen,  namentlich  Schleiermacher.  Ferner 
charakterisiren  sich  diese  Standpunkte  als  entgegengesetzte  dadurch, 
dafs  der  subjektive  Idealismus  der  Natur  alle  Schönheit  abspricht  und 

diesen  Begriff  lediglich  in's  Subjekt  verlegt,  während  der  objektive 
umgekehrt  die  höchste  Thätigkeit  der  Natur  grade  als  Schönheit 
definirt,  so  4ars  selbst  die  menschliche  Kunst  nur  als  höchste  Offea- 
barungsweise  des  allgemeinen  Naturinstinkts  im  Menschen  sich 
du'stellt. 

Trotzdem  dafs  so  Fichte  wie  Schelling  eigentlich  kaum  als 
Äesthetiker  im  strengen  Sinne  des  Worts  betrachtet  werden  kennen, 
haben  doch  ihre  philosophisohen  Grundanschauungen  einen  tiefen 
und  bestimmenden  Einflufs  auf  die  Entwicklung  des  ästhetischen 
Bewufstseins  ihrer  Zeit  ausgeübt  und  spiegeln  sich  denn  auch  theils 

in  der  Popularästhetik,  wie  bei  den  Schlegel^  theils  in  dem  prak- 
tischen Kunstschaffen  selbst  wieder.    Wir  können  deshalb^  trotz  der 
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wenig  fruchtbaren  Ausbeute,  die  wir  bei  ihnen  finden  werden,  nicht 
umhin,  die  ästhetischen  Principien  der  beiden  genannten  Philosophen 
wenigstens  in  ihren  Hauptzügen  anzugeben. 

§54.    L   Fichte. 
Seine  ästhetisehtn  Ansiehten* 

400.  Wie  fem  im  Grunde  die  Kunst  dem  speciellen  philoso- 

phischen Interesse  Fichte's  gelegen,  geht  schon  aus  der  Thatsache 
hervor,  dafs  er  sie  weder  im  Ganzen  noch  auch  nach  einer  Seite 
bin  zum  Gegenstande  einer  besonderen  Untersuchung  gemacht  hat 
Es  existirt  keine  Abhandlung,  geschweige  denn  ein  ausführlicheres 
Werk  von  ihm,  welches  sohon  durch  seinen  Titel  eine  Hindeutung 
auf  ästhetische  Fragen  enthielte;  sondern  die  beiden  Stellen,  worin 
er  diesem  Gegenstande  wenigstens  einige  Seiten  widmet,  finden  sich : 

die  eine  in  seinem  System  der  Sittenlehre^) j  wo  er  sich  „über  die 
^die  Pflichten  des  ästhetischen  Künstlers^  äufsert,  die  andere  in  der 
populären,  in  Form  von  Briefen  abgefaisten,  Untersuchung  Ueber 

Geist  und  Buchstab  in  der  Philosophie^^),  Die  erstere  umfafst 
kaum  drei  Seiten,  die  letztere  handelt  weitläufiger  über  Kunst,  aber 

es  ist  eine  Weitläufigkeit,  welche  durch  die  Popularität  dies  Styls 
bedingt  ist  und  daher  der  Präcision  und  systematischen  Strenge  ent^ 
behrt.  Dennoch  enthält  sie,  und  zwar  hauptsächlich  in  Bezug 
auf  das  Princip  des  Subjektivismus,  aus  welchem  sich  der  Schleger- 
sehe  Romanticismus  entwickelte,  das  für  uns  Wichtigste.  Betrachten 
wir  daher  zunächst  den  Inhalt  der  ersteren. 

Schon  die  Form  des  Themas  üeber  die  Pflichten  des  ästhe- 
tischen Künstlers  würde,  wenn  es  auch  Fichte  nicht  ausdrucklich 

bemerkte,  die  Tendenz  dieser  Erörterung  andeuten,  nämlich  die 
Beziehung  der  Kun$t  auf  die  sittliche  Bildung  zu  betrachten.  Es 
wird  damit  von  vornherein  davon  abstrahirt,  die  Kunst  in  ihrer 

objektiven  Nothwendigkeit,  wie  solche  die  Sphäre  der  Sittlichkeit 
selbst  besitzt,  zu  begreifen,  um  sie  nur  in  ihrer  Relation  auf  die 
letztere  aufzufassen.  ^Die  schöne  Kunst  (sollte  heiisen:  der  Künst- 

ler) „bildet  nicht*'  —  beginnt  Fichte  —  „wie  der  Gelehrte  nur  den 
)) Verstand,  oder  wie  der  moralische  Volkslehrer,  nur  das  Herz;  son- 

^dem  sie  bildet  den  ganzen  vereinigten  Menschen^.  Hier  finden 
wir  ihn  mit  Schiller  und  Humboldt  in  Uebereinstimmung.     „Woran 

*)  FichU'$  Werke  Bd.  IV  (im  III.  Abschnitt  §  Sn  S.  468  ff.  —  ')  Dieselbe  er- 
»cWen  zuerst  im  Phih  Journal,  1798,  Bd.  IX,  und  ißt  im  VIII.  Bde.  seiner  Werke 
S.  270  ft  enOuattD. 49 
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„sie  sich  wendet,  ist  ein  Drittes,  aus  beiden  zusammengesetztes. 
^Man  kann  Das,  was  sie  thnt,  vielleicht  nicht  besser  aosdrücken, 

„als  wenn  man  sagt:  sie  macht  den  transcendentalen  Gesichtspunkt 

^zum  gemeinen  **.  Die  Frage  aber  ist,  wie  dies  möglich  sei.  Uebri- 
gens,  wäre  dies  so,  dann  bedürfte  es  ja  gar  keiner  philosophidchen 
Erkenntnifs,  die  Kunst  lieferte  gleichsam  instinktartig  und  für  jedes, 
also  auch  das  gewöhnliche  Bewufstsein  alle  Erkenntnifs.  Indefs 

kann  man  von  der  Religion  ziemlich  dasselbe  behaupten.  Er  cha- 
rakterisirt  nun  den  ffenieinen,  den  transcendentalen  und  den  ästheti- 

schen Gesichtspunkt  so,  dafs  auf  dem  ersten  die  Welt  gegeben  sei 
auf  dem  zweiten  gemacht  werde,  auf  dem  dritten  sei  sie  ebenfalls 

^gegeben,  aber  nur  nach  der  Ansicht,  wie  sie  gemacht  sei^.  GenaQ- 
genommen  kann  man  aber  vielleicht  mit  noch  gröfserem  Rechte  die 
Sache  umkehren  und  sagen,  auf  dem  ästhetischen  Standpunkts 
werde  die  Welt  gemacht,  als  ob  sie  gegeben  sei,  oder:  die  Kunst 

verwandele  den  gemeinen  in  einen  transcendentalen  (idealen).  — 

Die  Welt,  d.  h.  die  ̂ Natur'^  hat  „zwei  Seiten:  sie  ist  Produkt 
„unsrer  Beschränkung;  sie  ist  Produkt  unseres  freien,  es  versteht 

„sich,  idealen  Handelns  (nicht  etwa  unsrer  reellen  W^irksamkeit). 
„In  der  ersteren  Ansicht  ist  sie  selbst  allenthalben  beschränkt,  in 
„der  zweiten  selbst  allenthalben  frei.  Die  erste  Ansicht  ist  gemein, 
„die  zweite  ästhetisch.  Z.  B.  jede  Gestalt  im  Räume  ist  anzusehen 

„als  Begrenzung  durch  die  benachbarten  Körper  —  so  gewährt  sie 
„nur  verzerrte,  geprefste  ängstliche  Formen  .  .  .  man  „sieht  die 
^HäTslichkeit  —  oder  als  AeuTserung  der  inneren  Fülle  und  Kraft 
„des  Körpers  selbst,  der  sie  hat  —  so  gewährt  sie  die  Vorstellung 
„von  kräftiger  Fülle,  von  Leben  und  Aufstreben  .  .  .  man  sieht 

„die  Schönheit".  Hieraus  würde  folgen,  dafs  Schönheit  positive 
Begrenzung,  Hd/slichkeit  negative  wäre,  oder  genauer  betrachtet: 
erstere  aktive  Selbstbeschränkung,  die  zweite  passive  Beschränktheit 

Es  kommt  mithin  nur  auf  die  „Ansicht^  des  Subjekts  an,  ob 
es  Etwas  für  schön  oder  für  häfslich  halten  will.  — 

Hiemit  ist  schon  ein  Punkt  berührt,  woraus  sich  später  die  ab- 
solute Willkür  des  Subjektivismus  als  geniale  Freiheit,  aber  auch  £Q- 

gleich  das  Schwanken  alles  substanziellen  Inhalts,  die  Auflösung  alles 
konkreten  wahrhaften  Seins  entwickelt.  Allerdings  versteht  Fichte 
dies  nicht  so,  aber  es  ist  die  Eonsequenz  seines  Princips.  Was 
nützt  es,  dafs  „der  schöne  Geist  Alles  von  der  schönen  Seite  ao8ieht^ 

wenn  dieser  Satz  später  die  Wendung  erhält,  dafs  dem  Sabjekt 
weil  es  sich  als  schöner  Geist  weifs.  Alles  als  absolut  schön  gilt, 
was  es  als  solches  ansieht.     Aber  Fichte  geht  auch  selbst  weiter 
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indem  er  ausdräcklich  die  Welt  des  schonen  Geistes  in  das  Subjekt 

verlegt.  „Innerlich  in  der  Menschheit  ist  sie,  sonst  nirgends^; 
ein  Satz«  dem  die  gleich  darauf  folgenden  Worte  widersprechen. 
^Also:  die  schöne  Kunst  fuhrt  den  Menschen  in  sich  selbst  hinein 

„and  macht  ihn  da  einheimisch^.  Hier  wird  also  die  schone  Kunst 
als  etwas  an  sich  Seiendes,  draufsen  Befindliches  gesetzt,  welches 
den  Menschen  in  sich  hineinführe.  „In  der  schönen  Kunst  führt  sich 

„der  Mensch  in  sich  selbst  hinein^,  so  wäre  dies  allenfalls  mit 
seiner  obigen  Aeufserung  homogen:  allein  da  Mensch  und  Künstler 
ihm  hier  entschieden  auseinanderfallen,  so  liegt  darin  entweder  ein 
Widerspruch  oder  es  ist  eine  wesenlose  Abstraction.  —  Der  ästhe- 

„tische  Sinn  ist  nicht  Tugend,  denn  er  ist  ohne  Begriffe^  (die  alte 
kantische  Redensart),  „aber  er  ist  Vorbereitung  aur  Tugend,  er  be- 

freitet ihr  den  Boden,  und  wenn  die  Moralität  eintritt,  so  findet  sie 

„die  halbe  Arbeit,  die  Befreiung  aus  den  Banden  der  Sinnlich- 

„keit,  schon  gethan^.  (Dies  wirft  uns  gar  bis  auf  die  vorkantische 
Popularästhetik  von  Mendelssohn  zurück).  „Aesthetische  Bildung 
„hat  sonach  eine  höchst  wirksame  Beziehung  auf  die  Beförderung 
«des  Vernunftzweoks,  und  es  lassen  sich  in  Absicht  ihrer  Pflich- 

„ten  vorschreiben . .  Man  kann  es  keinem  zur  Pflicht  machen^ 
(warum  nicht?  wurde  Schiller  fragen):  ,,sorge  für  die  ästhetische 
„Bildung  des  Menschengeschlechts  . . .  aber  man  kann  es  im  Namen 
»der  Sittenlehre  Jedem  verbieten:  halte  diese  Bildung  nicht  auf, 

„indem  du  Geschmacklosigkeit  verbreitest^.  — 
Aber  was  ist  Geschmacklosigkeit?  Es  wäre  unendlich  wichtiger 

für  die  Aesthetik,  dies  zu  erörtern,  als  von  Pflichten  hier  zu  reden, 

die  man  nicht  erfüllen  kann,  wenn  man  nicht  weü's,  um  was  es  sich 
handelt.  Fichte  ist  der  bequemen  Ansicht,  „Geschmack  könne  jeder 
„haben;  dieser  läfst  sich  durch  Freiheit  (?)  bilden;  jeder  sonach 

„könne  wissen,  was  geschmack widrig  ist^.  Das  erinnert  an  j^ne 
polizeiliche  Bestimmung,  wonach  sich  Niemand  mit  UnkenntnlTs  der 
Gesetze  entschuldigen  dürfe,  während  doch  die  Jurisprudenz  eine 
gelehrte  Wissenschaft  ist,  die  von  den  Juristen  selbst  nicht  einmal 

vollHtandig  übersehen  werden  kann.  —  Und  nun  kommen  die  Vor- 
schriften, wie  man  sich  zu  verhalten  habe:  „1.  Mache  dich  nicht 

„zum  Kunstler  wider  Willen  der  Natur,  d.  h.  zufolge  eines  eigen- 

^willig  gefaisten  Vorsatzes^.  —  Wer  soll  aber  an  sich  selbst  ent- 
scheiden^ ob  seine  Neigung  (denn  aus  blofsem  Eigensinn  entscheidet 

wohl  Niemand  über  seinen  Lebensberuf,  eher  aus  Leichtsinn)  auf 

Gonie  beruhe  oder  nicht,  ob  er  —  wie  Fichte  verlangt  —  „zum 

»Künstler  geboren  sei^?  2.  „Hüte  dich,  aus  Eigennutz  oder  Sucht 

49* 
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^nach  gegenwärtigem  Ruhm  dem  verdorbenen  Geschmack  deines 
„Zeitalters  zu  fröhnen:  bestrebe  dich,  das  Ideal  darzustellen,  das 

„vor  deiner  Seele  schwebt,  und  vergifs  Alles  Andere^.  Allein,  wie 
erkennt  der  Künstler,  dafs  der  „Geschmack  seines  Zeitalters^  ein 
„verdorbener^  sei?  Und  ferner:  „Alles  vergessen,  um  nur  das  Ideal 
„darzustellen^;  als  ob  daa  Ideal  etwas  so  selbstverständlich  Posi- 

tives wäre,  das  man  nur  anzusehen  brauche,  um  es  nachzumachen. 

—  Alles  dies  schwebt  so  ganz  abstrakt  in  der  Luft,  ohne  greifbaren, 

konkreten  Inhalt.  Es  sind  —  sagen  wir  es  nur  heraus  —  mora- 
lisch gut  gemeinte  und  mit  grofser  Ernsthaftigkeit,  um  nicht  zu 

sagen  Pedanterie,  vorgetragene  Phrasen^  die  indefs,  sobald  man  sie  auf 
ihren  wahrhaften  Inhalt  hin,  d.  h.  ob  ein  konkreter  Gedanke  darin 

sei,  prüft,  sich  als  ohne  jeden  ästhetischen  Werth  erweisen.  * 
401.  Nicht  viel  ergiebiger  ist  die  Ausbeute  der  andern  Fichte- 

schen Abhandlung.  Es  sind  im  Allgemeinen  zwei  Gesichtspunkte, 
unter  denen  er  hier  die  Kunst  betrachtet,  einmal  nach  dem  Moment 
ihrer  Wirkung,  die  er  als  Geüt  bezeichnet,  und  dann  nach  dem 
Moment  des  Vorstellens,  das  er  in  einem  Triebe  findet,  welchen  er 

zum  Unterschied  des  theoretischen  (der  Erkenntnifs)  und  des  prakr 
tischen  (des  Handelns)  den  ästhetischen  nennt.  —  Geist  ist  „die 

„belebende  Kraft  an  einem  Kunstprodukt^,  und  es  fragt  sich  nur, 
„wie  ein  menschliches  Produkt  jene  belebende  Kraft  erhalte  and 

„woher  der  geistvolle  Künstler  das  Geheimnifs  habe,  sie  ihm  einzu- 

„hauchen?^ . . .  „Nirgends  als  aus  der  Tiefe  seiner  eignen  Brust', 
ist  die  Antwort,  wodurch  allerdings  das  Geheimnifs  selbst  nicht 
gelöst  wird,  und  doch  kommt  es  gerade  hierauf  in  der  Aesthetik  an. 
„Er,  (der  Künstler)  rechnet  auf  die  Uebereinstimmung  Andrer  mit 
„ihm,  und  er  rechnet  richtig. .  .,  er  mufs  also  in  der  Stunde  der 
„Begeisterung  den  Universalsinn  der  ganzen  Menschheit  haben... 

„Er  hat  einst  selbst  empfunden,  was  er  uns  nachempfinden  läfst.. 
„Er  ist  wieder  zur  kalten  Besonnenheit  gekommen  und  stellt  nnn 

^mit  nüchterner  Kunst  dar,  was  er  in  der  Entzückung  erblickte..^ 
Nichts  ist  falscher  als  diese  Vorstellung  von  der  Thätigkeit  der 

künstlerischen  Phantasie  —  ein  Wort,  das  beiläufig  gesagt,  Fichte 
vermeidet  — .  Statt  dieselbe  als  organische,  d.  h.  während  des 
Schaffens  selbst  sich  konkrescirende  und  individualisirende  Kraft 

aufzufassen,  hält  Fichte  also  auch  hier  an  dem  abstrakten  Ideal  fest, 

das  vor  aller  praktischen  Thätigkeit  fix  und  fertig  sei  und  dann  nur 
nüchtern  nachgebildet  werde.  Ebenso  falsch  ist,  wenn  er  bemerkt, 

dafs  der  Künstler,  „vollkommen  unabhängig  von  aller  äufseren  Er- 
„fahrung^   blos  aus  der  Tiefe  seines  eignen  Gemüths  schöpfe,  was 
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„aller  Augen  verborgen,  in  der  menschlichen  Seele  liegt^;  sondern 
es  ist  die  Erfahrung  allein,  woraus  der  Künstler  schöpft,  oder  viel- 

mehr der  aus  den  Erfahrungen  geschöpfte  allgemeine  Inhalt,  welcher, 

eben  weil  er  gemeinsam  ist,  zugleich  auch  dem  Individuum  ange- 

hört. Die  ,,eigne  Brust''  giebt  ihm  weiter  nichts  als  den  Maafsstab 
dafür,  was  das  Allgemeine  (d.  h.  Ideelle)  in  der  Erfahrung  sei. 

„Das  aller  Bestimmung  von  Aufsen  völlig  Unfähige  im  Menschen^ 
--  worin  also  Fichte  die  Thätigkeit  der  Phantasie  setzt  —  „nennen 

„wir  Trieb^',  hier  ein  ungeschickter  Ausdruck,  der  noch  mehr  als  die 
Bezeichnung  Instinkt  die  reine  Bewufslosigkeit,  Passivität  des  Natur- 

bedürfnisses bezeichnet.  Es  klingt  deshalb  wunderlich  genug,  wenn 
er  ausruft:  „Dieser  und  nur  dieser  allein  ist  das  höchste  und  ein- 
^zige  Princip  der  Selbstthätigkeit  in  uns;  er  allein  ist  es,  der 
„uns  zu  selbstständigen,  beobachtenden  und  handelnden  Wesen 

„macht*^.  —  Haben  denn  die  Thiere  keine  Triebe?  Werden  nicht 
gerade  sie,  und  der  Mensch  mit  ihnen,  getrieben  -~  zu  einer  Thätig- 

keit wohl,  aber  schwerlich  zu  einer  auf  Beobachtung  sich  gründen- 
den Selbstthätigkeit,  d.  h.  zum  freien  Handeln.  Im  Gegentheil 

steht  der  Wille  mit  den  Trieben  im  Kampf.  „Durch  seinen  Trieb 

„ist  der  Mensch  überhaupt  Mensch^ (?),  durch  ihn  ist  er  „vor- 
„stellendes  Wesen^.  Letzteres  kann  zugegeben  werden,  doch  nur^ 
wenn  man,  wie  von  I^artmann^  die  Vorstellung  als  unbewufste 

fafst.^)    In  solchem  Sinne  hat  aber  auch  die  Pflanze  Vorstellungen. 
Es  kommt  dann  die  von  Kant  oder  eigentlich  schon  von  Baum- 

garten her  bekannte  Unterscheidung  der  theoretischen,  praktischen 
und  vorstellenden  Vermögen  des  Menschen  unter  dem  andern  Titel 

des  ErkenntnifstiHebes ,  des  praktischen  Triebes  und  des  ästhetischen 
Triebes,  was  im  Grunde  in  die  Psychologie  gehört ;  es  kommt  ferner 

die  Definition  von  Lttst  und  Unlust,  die  hier  aber  nicht  als  ästhe- 

tische Empfindungen  gefafst,  sondern  —  wie  das  Beispiel  mit  dem 
Magnet  beweist  —  wesentlich  auf  Befriedigung  des  Begehrens  zu- 

rückgeführt werden,  obschon  später  das  Begehren  wieder  ausge- 
schlossen wird. 

402.  Weiterhin  nämlich  wird,  fast  mit  den  Worten  Kant's, 
der  Geschmack  näher  so  erläutert:  „Der  eine  Gegenstand  hat 

„unsere  Billigung  ohne  alles  Interesse..,  ein  andrer  erhält  diese 

TiBilligang  nicht^.  Allein  erst  durch  die  besondere  Beziehung  (näm* 
lieh  auf  die  Schönheit)   erhält  solche   Billigung  oder  Mifsbilligung 

M  ̂^fgl<    Philosophie   de»    Unbewu/sten    von   £.   von    Hartraann.     8.   Auflage 

Duncker'acher  Verlag)  Berlin  1S71. 



774 

die  Bedeutung  des  Geschmacks.  —  Aber  auch  „die  Fertigkeit,  richtig 
„und  gemeingültig  in  dieser  Rucksicht  zu  urtheilen,  wird  Vorzugs- 

„weise  Geschmack  genannt^. . .  9,Der  Geschmack  beurtheilt  jedoch  nur 
^das  Gegebene,  der  Geist  erschafft..  Man  kann  Geschmack  haben 

„ohne  Geist,  nicht  aber  Geist  ohne  Geschmack^  . . .  „Das  unendliche, 
„unbeschränkte  Ziel  unsers  Triebes  heifst  Idee,  und  wiefern  ein 
^Theil  derselben  in  einem  sinnlichen  Bilde  dargestellt  wird,  heifst 
^dasselbe  ein  Ideal.  Der  Geist  ist  demnach  ein  Vermögen  der 

„Ideale.*^  — 
Alles  dies  sind  nun  weiter  nichts  als  Worterklärungen.  Solch 

Vermögen  heifst  ̂ Trieb**,  das  Ziel  solchen  Triebes  heifst  „Idee**,  die 
Darstellung  der  Idee  heifst  „Ideal^,  das  Vermögen  der  Ideale  heifst 
„Geist":  auf  solche  Weise  treibt  Fichte  Aesthetik.  Wie  sehr  bei 
ihm  das  organisch-Zusammengeliörige  im  Gedanken  auseinanderfallt» 
offenbart  sich  übrigens  noch  mehr  in  unwillkürlichen  Wendungen, 
als  in  Dem,  was  er  sagt.  Der  Inhalt  ist  so  ganz  unbestimmt  und, 

wo  er  bestimmter  wird,  meist  aus  Eant'schen  Ideen  entlehnt  Wenn 
er  aber  z.  B.^)  sagt:  „Das  Genie  kehrt  in  unser  Inneres  ein  und 
^deckt  durch  die  Kunst,  die  dasselbe  begleitet,  auch  aus  Ande- 
^rem  die  verborgenen  Tiefen  desselben  auf",  so  fallen  hier  Kunst 
und  Genie,  welche  doch  Dasselbe,  nur  von  anderm  Gesichtspunkt  be- 

trachtet, bedeuten,  als  nur  äufserlich  verbundei^^  Elemente  auseinander. 

Auch  die  Vorstellung,  dafs  das  Genie  (nicht  aus  einer  inneren  Na- 
turnoth wendigkeit,  sondern)  „theils  um  seinen  Sinn  an  Anderen 
„zu  versuchen,  theils  um  ihnen  mitzutheilen,  was  für  ihn 

„selbst  so  anziehend  ist,  die  Gestalten  in  festere  Körper  kleide  und 

„sie  so  vor  seinen  Zeitgenossen  aufstelle",  kann  man  nur  als 
philiströs  bezeichnen. 

Wir  wollen  diesen  Auszug  aus  den  (unvollendet  gebliebenen) 
Briefen,  des  guten  Eindrucks  wegen,  mit  einer  feinen  Charakteristik 
zweier  verschiedenen  Künstlernaturen,  unter  denen  er  offenbar 
Schiller  und  Göthe  gemeint  hat,  schlielsen:  „Es  giebt  Künstler,  die 

„ihre  Begeisterung  auffassen  und  festhalten,  unter  den  Materialien 

„um  sich  herumsuchen  und  das  geschickteste  für  den  Ausdmck 

„wählen,  die  unter  der  Arbeit  sorgfältig  über  sich  wachen;  die 

„zuerst. den  Geist  fassen  und  dann  den  Erdklofs  suchen,  dem  sie 

„die  lebendige  Seele  einhauchen.  Es  giebt  andere,  in  denen  der 

„Geist  zugleich  mit  der  körperlichen  Hülle  geboren  wird,  und  aus 

„deren  Seele  zugleich  das  ganze  volle  Leben  sich  losreifst  —  D»^ 

')  Im  Anfange  des  8.  Briefes. 
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^Ersteren  erzeugen  die  gebildetsten,  berechnetsten  Produkte ,  deren 
„Tbeile  alle  das  feinste  EbenmaaTs  unter  sich  und  zum  Ganzen  halten ; 

„aber  das  feinere  Auge  kann  in  der  Zasammenfiigung  des  Geistes 
„und  Körpers  hier  und  da  die  Hand  des  Künstlers  bemerken.  In 

„den  Werken  der  Letzteren  sind  Geist  und  Körper,  wie  in  der  Werk- 
„statte  der  Natur,  innigst  zusammengeflossen,  und  das  volle  Leben 
„geht  bis  in  die  äufsersten  Theile;  aber  wie  an  den  Werken  der 
„Natur  entdeckt  man  hier  und  da  kleine  Auswächse,  deren  Absicht 
„man  nicht  angeben  kann,  die  man  aber  nicht  wegnehmen  könnte, 
^ohne  dem  Ganzen  zu  schaden.  Von  beiden  Arten  hat  unsre  Nation 

„Meister. '^ 
403.  Dafs  Fichte  nicht  zu  einer  wahrhaft  substanziellen  Be- 

trachtang der  Kunst  und .  des  Gebiets  des  Schönen  gelangte ,  hat 

seinen  Grund  keineswegs  blos  in  einem  ursprfinglichen  Mangel  an  Ver- 
standnifs  und  Interesse  für  diese  Sphäre,  sondern  hauptsächlich  in 

der  abstrakten  Einseitigkeit  seines  Princips  überhaupt.  Nichtsdesto- 
weniger bleibt  er  mit  seinen  Behauptungen  immer  doch  noch  inner- 

halb einer  gewissen  Grenze.  Sein  ernster,  redlicher  Sinn,  sowie 
sein  tiefer  Instinkt  für  das  Wahre  hielten  ihn,  wie  es  scheint,  davon 
ab,  die  äufsersten  Konsequenzen  dieses  abstrakten  Subjektivismus 
zu  ziehen.  Gleichwohl  laufen  in  seiner  Darstellung  Sätze  mitunter, 
die,  für  sich  genommen,  schon  nahe  an  diejenige  äufserste  Grenze 
streifen,  bis  zu  welcher  das  Princip  ausgedehnt  werden  kann,  d.  h. 
wo  der  ideelle  Subjektivismus  des  Selbstbewufstseins  sich  in  die 

subjektive  W^illkür  des  sich  ideell  wissenden  Individuums  verwan- 
delt. Schon  oben^)  wurde  ein  solcher  Punkt  berührt;  hier  haben 

wir,  um  den  Uebergang  zu  denjenigen  Erscheinungen  zu  gewinnen, 
welche  sich  lediglich  auf  diese  extreme  Fassung  des  Subjektivismus 

stützen,  noch  eine  Stelle  aus  den  Briefen')  hervorzuheben,  um  die 
Möglichkeit,  ja  Nothwendigkeit  solcher  Verirrung  zu  erweisen.  Es 

heifst  dort:  „Die  Wirkungen  der  Geistesprodukte^  —  welcher,  wird 
nicht  gesagt,  also  beliebiger  —  „sind  für  alle  Menschen,  in  allen 
„Zeitaltern,* und  unter  allen  Himmelsstrichen  gemeingültig,  wenn 
„auch  nicht  immer  gemeingeltend.  Für  Alle  liegt  auf  der  Stufen- 
Gleiter  ihrer  Geistesbildung  ein  Punkt,  auf  welchem  dieses  Werk 
nden  beabsichtigten  Eindruck  machen  würde,  und  nothwendig  machen 
nmüfste...  Was  der  Begeisterte  in  seinem  Busen  findet,  liegt 

»in  jeder  menschlichen  Brust,  und  sein  Sinn  ist  der  Gemein- 

')  Siehe  S.  770.  —    ')   Im  Anfang  des  dritten  Briefes  Ueber  Geist  und  Buchstab 
«tc.  S.  292  rBd.  VIII). 
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„sinn  des  gesammten  Geschlechts.^  —  Dies  sind,  gende 
ihrer  Vieldeutigkeit  wegen ^  gefahrliche  Grandsätze,  and  sie  haben 
sich  in  der  That  als  gefährlich  im  höchsten  Maafse  erwiesen.  Denn 
der  eitelste  Phantast  und  der  abstruseste  Schwärmer  können  hierauf 
ebenso  wohl  wie  der  echte  Dichter  sich  berufen. 

Wenn  man  die  bis  zum  Kigorismas  sittliche  Strenge  Fichte's, 
den  bis  zur  Pedanterie  kühlen  Ernst  seines  Denkens,  die  Ehren- 

haftigkeit und  Lauterheit  seines  Charakters  sich  vergegenwärtigt,  so 
sieht  es  fast  wie  eine  Ironie  selber  aus,  dafs  die  Erfinder  der  Ironüf 

die  Repräsentanten  der  genialen  Li  bertinage  zugleich  und  der  fröm- 
melnden Mystik  —  mit  einem  Worte  die  Schlegel  — unmittelbar 

an  ihn  anknüpfen  konnten,  um  aus  seinen  Principien,  aus  den  rei- 
nen Geistesblüthen  seiner  Philosophie  das  Gift  ihrer  romantischen 

Geistesfreiheit  zu  ziehen.  Aber  auch  das  edlere,  aber  schwächliche 

Epigonenthum  des  Schlegerschen  Romanticismus,  die  Novalis, 
Zacharias  Werner,  v.  Kleist,  v.  Arnim,  Brentano  u.  s.  f., 

verdankt  seine  Sehnsüchtelei  und  Gespensterseherei  der  durch  die 

Schlegel  destillirten  Essenz  des  Fichte'schen  Subjektivismus.  Es 
kann  daher  nicht  eigentlich  auffallen  und  beweist  in  der  That  den 
inneren  Zusammenhang  dieser  Richtungen  mit  Fichte,  wenn  dieser 

selbst  von  dem  Enthusiasmus  für  die  Göthe'sche  Objektivität  zu 
einer  sonst  unerklärlichen  Begeisterung  für  die  ̂ religiösen  Neben- 
^absenker  der  Romantik^,  namentlich  für  Hardenberg,  übergehen 
konnte.  Sein  Sohn  und  Herausgeber  seiner  Werke  spricht  sich 

darüber^)  so  aus:  ̂ Während  ihm  Jean  Paul's  Gefühlsweichheit  ebenso 
^wie  sein  geschraubter  Humor  ungeniefsbar  blieb,  sah  erinNova- 
^lis,  besonders  in  seinen  geistlichen  Liedern,  neue  Quellen  ächter, 
^ tieferfrischender  Poesie  seinem  Zeitalter  geöffnet,  und  Tiecks 

^Heilige  Genovefa  erregte  bei  ihrem  ersten  Erscheinen  ein  so  nach- 
„haltiges  Interesse  in  ihm,  dafs  er  diese  Gattung  romantisch -reli- 
„giöser  Dramen  selbst  zur  Darstellung  philosophischer  Ideen  glaubte 

y,erheben  zu  können^. 
Wir  werden  später  sehen,  dafs  ein  andrer  grofser  Zeitgenosse 

Fichte^s,  Schleiermacher  nämlich,  anfangs  ebenfalls  eine  ent- 
schiedene Sympathie  zum  Schlegerschen  Romanticismus  fühlte,  bis 

er  sich  schliefslich,  durch  die  Eonsequenzen  desselben  abgestofsen, 
mit  Entschiedenheit  davon  abwandte. 

')  In  der  Vorrede  zum  achten  Bande  der  Gesammtwerke  S.  17. 
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§55.    2.   Die  beiden  SchlegeL 

A.  AUgemeiner  Standpaikt 

404.  Die  beiden  Schlegel  stehen  zum  Fichte'schen /c^aüis- 
nius  in  einem  ähnlichen  Verhältnisse  wie  Schiller,  Jean  Paul 

und  Humboldt  zum  Eant'schen  Krüicismus.  Die  Grundform  bei- 
der philosophischen  Systeme  ist  Subjektivismus,  aber  nach  der  oben 

gegebenen  Erläuterung  über  den  tiefen  Unterschied  des  Eant'schen 
und  Fichte'schen  Subjektivismus')  bedarf  es  keiner  weiteren  Erklä- 

rung üher  den  Grund,  warum  der  ästhetische  Subjektivismus  der 

Kant'schen  Popularästhetik  auf  einem  ernsthaften  Streben  nach  gei- 
stig substanziellem  Inhalt  basirte,  während  für  die  Fichte' sehe  Popu- 

larästhetik das  geistvolle  Subjekt  und  Das,  was  es  aus  sich  produ- 
cirt,  allein  alle  Substanz  enthält.  Was  die  Schlegel  also  zunächst 

von  jenen  edlen  Geistern  trennt,  ist  der  Mangel  an  wahrhafter  Sub- 
stanzialität.  Was  das  Ich,  d.  h.  dieses  sich  ideell  wissende  Subjekt, 
tbat,  ist  wohlgethan  und  von  absoluter  Geltung.  Denn  das  Wesen 

dieses  Subjektivismus  besteht  darin,  dafs  er,  als  rein  formales  Kri- 
lerium  alles  Objektiven,  sich  überhaupt  der  Art  indifferent  gegen 
den  Inhalt  verhält,  dafs  das  Subjekt  sich  mit  beliebigem  Inhalt 
erfüllen  oder  einen  solchen  aus  sich  herausspinnen  kann.  So  lange  die 
Substanz  der  objektiven  Welt  noch  als  solche  respektirt  wird,  indem 
das  Subjekt  sich  nur  bescheidet,  sie  nicht  in  ihrem  Wesen  erkennen 
zu  können,  vermag  es  sich  noch  damit  zu  erfüllen,  d.  h.  sie  in  sich 
zur  subjektiven  Erscheinung  bringen.  Wird  aber  die  Objektivität 
der  Substanz  überhaupt  ins  Subjekt  verflüchtigt,  so  bleibt  dieses 
allein  als  bestimmend,  was  als  Substanz  zu  gelten  habe,  übrig. 

Wenn  man  äufserlich  die  genannten  Denker:  Schiller,  Jean 
Paul,  Wilhelm  von  Humboldt  u^id  nun  die  Schlegel  miteinander 

vergleicht,  indem  man  sich  jeden  in  der  Eigenartigkeit  seines  Sich- 
Darstellens  lebhaft  vergegenwärtigt,  so  erscheint  ihre  Verschieden- 

heit der  Art,  da(s  sie  sämmtlich  in  ziemlich  gleichen  Abständen 
auseinandergehen,  wie  etwa  die  vier  Punkte  eines  Quadrats.  Denn 

sie  bieten  in  ihrer  specifischen  Subjektivität  so  durchaus  eigenthüm- 

liche  Erscheinungen  dar,  dal's  sie  als  völlig  abgeschlossene  Einheiten 
eine  gewisse  Unnahbarkeit,  wie  die  griechischen  Göttergestalten,  an 
sich  tragen.  Erwäge  man  z.  B.  ihren  Styl,  welche  Gegensätze  oifen- 

baren  sich  hier!    Die  edle,  kräftige,   bildreiche  Diction  Schiller's 

0  Siehe  oben  No.  8S4   (S.  745  ff.). 
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gegen  die  sprudelnde,  gleichsam  in  Zickzack  der  Antithesenreihen 
sprungweise  fortschreitende  Sprache  Jean  PauTs,  und  wiederum 

gegen  diese  beiden  die  geschliffene,  maaisyoll  abgerundete,  ahoimgs- 

voll  tiefsinnige  Darstellung  Wilhelm  von  Humbold t's.  Diese 
Originalität,  welche  durchaus  subjektiver  Natur  ist,  bildet  aber 
gerade  als  solche  den  gemeinsamen  Charakter  jener  Klassiker;  es 

ist  eben  der  formale  Subjektivismus,  d.  h.  die  unbedingte  Berechti- 
gung, welche  die  Individualitat  als  schaffende  auf  völlig  unbefangeoe 

Weise  für  sich  in  Anspruch  nimmt.  Näher  kann  man  die  Origina- 

lität Schiller's  als  den  Subjektivismus  des  reflektirenden  und 
sentimentalen  Pathos,  als  Gegensatz  dazu  die  Originalität  Jean 
PauTs  als  den  Subjektivismus  des  Humors,  wieder  als  Gegensatz 

dazu  die  Originalität  Humboldt's  als  den  Subjektivismus  des  ari- 
stokratischen Geschmacks  bezeichnen.  —  Wie  verhält  sich  hiezu  nun 

die  Originalität  der  Schlegel,  und  namentlich  Friedrich's,  als 
des  eigentlichen  Tonangebers  und  Chorführers  dieser  neuen  Richtung? 

405.  Hier  bemerken  wir  zunächst  ein  Zurückweichen  des  Sub- 

jektivismus, das  zu  frohen  Hoffnungen  anregt,  nämlich  eine  gewisse, 

die  individuelle  Originalität  zum  Opfer  bringende  objektive  Durch- 
schnittsbildung der  Sprache,  welche  bereits  den  nivellirenden  Ein- 

flul's  der  modernen  Zeit  verräth.  Allein,  wenn  so  bei  ihm  die 
formale  Originalitä^t  zurücktritt,  so  tritt  sie  im  Inhalt  mit  um  so 
gröfserer  Entschiedenheit  hervor.  Es  ist  nicht  mehr  die  naive  und 
unbefangene  Weise,  wodurch  sich  die  blos  formale  Originalität,  die 

sich  dem  Inhalt  unterordnet,  indem  sie  ihn  sich  einbildet,  cbarak- 
terisirt:  es  ist  weder  der  Subjektivismus  des  Pathos,  noch  der  des 
Humors,  noch  auch  der  des  aristokratischen  Geschmacks  —  Formen, 
die  bei  aller  Verschiedenheit  durch  die  aufrichtige  und  unbedingte 
Hingebung  an  die  Idee  beseelt  waren  — ,  sondern  es  ist  jetzt  der 
Subjektivismus  des  gegen  jene  Naivetät  ironisch  sich  verhaltenden 
SelhstbewufstseinSydieOriginalität  selb stge fälliger  Eitel keitund 
gesinnungsloser  Frechheit.  —  Damit  hört  denn  jede  weitere 
Parallelisirung  auf,  und  es  öffnet  sich  ein  Abgrund  zwischen  jenen 
beiden  Arten  der  Popularästhetik. 

Der  Eriticismus  Eant's  konkrescirte  sich  in  Schiller,  Jean  Paol 
und  Humboldt  zu  einer  zwar  prägnant  subjektiven,  aber  unbefange- 

nen, zwar  selbstbewufsten,  aber  selbstsuchtslosen  Originalität 

des  Anschauens  und  Darstellens;  der  subjektive  Idealismus  Fichte's, 
d.  h.  das  Princip  des  absoluten  IchthumSf  spitzt  sich  dagegen  in 

den  Schlegel  zu  einer  abstrakten  Selbstbewu/'stheit  zu,  indem  sie 
das  Moment  des  Allgemein-Menschlichen  aus  dem  Iqhihum  elimin> 
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reo  und  an  Stelle  desselben  die  Zufälligkeit  partikularer  Ichheit,  d.  h. 
den  geistigen  Egoismus,  setzen.  So  kommt  der  subjektive  Geist  zu 
einer  autokratischen  Willkür,  die  nichts  achtet  als  seine  eigene  Un- 
Bedingtheit.  Mit  dem  Anspruch  an  absolute  Bedeutung  und  Bedeut- 

samkeit tritt  so  das  geistvolle  Subjekt  als  ganz  einzelne  Existenz 

des  Geistes  auf  und  giebt  sich  dadurch  den  Charakter  selbstgenüg- 
samen Älleinwissens  und  unbedingter  Ällgemeingültigkeit.  Bei 

Fichte  ist  es  nämlich  nicht  dieses  oder  jenes  Selbstbewulstsein,  son- 
dern das  Selbstbewufstsein,  als  diese  Kraft  des  Geistes  überhaupt, 

worin  sein  Princip  wurzelt:  es  ist  die  im  Menschen  sich  wissende 

Idee,  was  er  als  das  Absolute  setzt.  Bei  den  Schlegel  ist  es  ledig- 
lich die  vom  Menschen  gewufste  Idee,  oder  aktiv  gefafst :  der  die 

Idee  wissende  Mensch,  welcher  als  absoluter  Maafsstab  gesetzt  wird. 
Alles  folglich,  auch  das  Einzelste  und  Willkürlichste,  was  der  Mensch 

ideell  weifs,  besonders  aber  —  da  jeder  sich  selbst  der  Nächste  — 

was  der  Mensch,  „Schlegel^  genannt,  weifs,  ist  absolut  berechtigt. 
Hat  das  Selbstbewufstsein  erst  diese  Position  eingenommen,  so 

kann  es  sich  weiter  nur  noch  darum  handeln,  diese  Alleinberechtigung 
durch  Nachweis  der  ihr  gegenüberstehenden  Bornirtheit  gründlich  zu 

befestigen;  denn  in  solcher  Aufzeigung  der  Bornirtheit  liegt  noth- 
wendig  zugleich  der  indirekte  Beweis  von  der  absoluten  Berechti- 
$^ung  des  Besserwüsens.  —  Es  ist  deshalb  die  fortwährende  Bemü- 

hung der  Schlegel,  überall  in  der  Gegenwart  Bornirtheit,  Verkehrt- 
heit und  Unfähigkeit  zu  entdecken.  Das  eine  Mittel,  dessen  sie  sich 

dazu  bedienen,  ist  die  Vergleichung  der  Gegenwart  mit  der  Vergan- 
genheit; denn  die  Vergangenheit  ist  unschädlich,  man  kann  sie  un- 
gestraft idealisiren,  weil  man  darüber  hinaus  ist.  So  mufs  sich 

denn  nicht  nur  die  Antike,  sondern  auch  die  Weisheit  der  Inder 

und  das  katholische  Mittelalter  dazu  gebrauchen  lassen,  nach  Befin- 
den den  idealen  Maafsstab  für  die  Nichtswürdigkeit  der  zeitgenössi- 

schen Bestrebungen  abgegeben.  Ein  zweites  Mittel  ist  die  direkte 

Kritik,  die  —  des  Zwecks  halber  —  nothwenig  negativ  ist.  Nega- 
tive Kritik  aber  ist  boshaft;  sie  verwendet  das  Epigramm  statt  der 

ruhigen  Prüfung,  die  schonungslose  Satyre  statt  der  Erörterung  der 
Principien,  die  Persifflage  statt  der  ernsthaften  Widerlegung.  Da 
m\i  jedoch  das  auf  sein  Besserwissen  eitle  Subjekt  nicht  durch 

Leidenschaftlichkeit  kompromittiren  darf,  weil  es  sich  sonst  als  inner- 
lich betheiligt  verrathen  würde  —  so  nimmt  die  Kritik  die  Miene 

scheinbarer  Kälte  an,  unter  welcher  sich  der  Hochmuth  verstecken 
kann:  d.  h.  die  Kritik  wird  ironisch. 

Dies  ist  nun  die  eine  Seite,  nämlich  die  Stellung  nach  Aufsen. 
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Nach  Innen  reagirt  solche  Ironie^  da  sie  sich  auf  keinen  sabstan- 
ziellen  Inhalt  stützt,  gegen  das  Subjekt  selbst,  so  dafs  es  sich  selber 
leer  und  verlassen  fühlt.  Diese  Leere  erzeugt  das  Verlangen  nach 
Erfülltsein.  Sofern  aber  nichts  Substanzielles  vorhanden  ist  als 

das  Subjekt  selbst,  bleibt  dieses  Verlangen  bei  der  leeren  Sehn- 

sucht stehen,  die  unbestimmt,  weil  ziellos,  in's  wesenlos  Unendliche 
sich  ausbreitet,  ohne  auf  etwas  Konkretes  zu  treffen;  und  so  ent- 

steht jene  romantische  Schwärmerei  in's  Blaue  und,  in  Ermangelui^ 
von  Besserem,  endlich  in's  symbolisch  ausstaffiirte  Sinnliche  hinein. 
Dieses  soll  nun  als  das  Wahrhafte,  als  die  Substanz  des  Ideellen, 

das  Endliche  also  als  Unendliches  gelten.  Hier  wäre  nun  der  Ueber- 
gang  zum  Aesthetischen  zu  machen,  und  in  der  That  haben  die 
Schlegel,  wenigstens  Friedrich,  daran  angeknüpft  (Lucinde).  Allein, 

wie  schon  HegeP)  bemerkt,  solche  ̂ Schönseeligkeit  und  Sehnsüch- 
^tigkeit  ist  blos  krankhaft.  Denn  eine  wahrhaft  schöne  Seele  han- 
^delt  und  ist  wirklich.  Jenes  Sehnen  ist  aber  nur  das  Gefühl  der 

„Nichtigkeit  des  leeren  eiteln  Subjekts,  dem  es  an  Kraft  gebricht, 
„dieser  Eitelkeit  zu  entrinnen  und  mit  substanziellem  Inhalt  sich 

„zu  erfüllen^.  —  In  solcher  Sehnsüchtiffkeit  sieht  nun  das  von  der 
realen  Welt,  welche  es  als  prosaisch  und  bornirt  verachtet,  statt  sie 
als  konkrete  Gestaltung  der  Idee  zu  begreifen,  abgekehrte  Subjekt 
statt  des  Geistes  Geister,  es  wird  gespenstersüchtig,  mystisch,  d.  b. 
geheimnüskrämerisch,  wunder-  und  mondsüchtig,  kurz  (im  negativen 
Sinne)  romantisch.  Solche  negative  Romantik  ist  denn  später 
von  den  Romantikern  im  specifischen  Sinne,  Brentano,  Arnim 
u.  s.  f.  auch  dichterisch  verwerthet  worden  und  hat  auch  in  die  bil- 

dende Kunst,  aber  mehr  in  naiver  und  substanzieller  Weise  (durch 
die  alte  Düsseldorfer  Schule),  Eingang  gefunden. 

407.  Da  in  der  Romantik  das  Subjekt  völlig  frei  gegen  jeden 

Inhalt,  als  realen,  erscheint,  so  hat  sich  dieser  überall  zu  akkommo- 
diren,  in  allen  Punkten  das  Subjekt  zu  reflektiren.  Das  Geütreicht 
wird  dadurch  einerseits  zum  Sophistischen,  andrerseits  zum 
Geisterhaften.  In  beiden  Momenten  ist  die  innere  Unwahrheit, 

mehr  oder  weniger  mit  phantastischem  Beiwerk  umkleidet,  der  wahre 
Kern.  Nach  der  Seite  der  Kunst  wird  dadurch  das  Poetische 

zum  Phantastischen,  das  Schöne  zum  Interessanten,  das  Erhabene 

zum  Gespreizten,  und  blos  das  Lächerliche  behält  sein  wafareä 

Wesen,  aber  nur  sofern  es  negativen  Inhalt  hat,  nämlich  als  ver- 

>)  Vergl.   seine   Tortreffliche    Charakteristik    der   «Ironie"    Schlegel's  im  I.  Baode der  Aesthetik  S.  84  fT. 
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nicbtender    Witz  und  verachtende  Ironie,     Eine  objektive  Nothwen- 
digkeit,  ein  System   gesetzlicher  Formen,  das  aus  dem  Wesen  der 
Idee  selbst  zu  schöpfen  wäre,  hört  gänzlich  auf;  denn  die  Form  ist 

nur  durch  die  Partikularität,  der  Inhalt  nur  durch  subjektives  Mei- 
nen bestimmt.     Was  das  empfindende  Subjekt,  die  sich  ideell  wis- 

sende Person,  producirt,  ist  so  das  absolut  Berechtigte,   poetisch 

Nothwendige,  und  die  zufällig  sich  ergebende  Form  enthält,  als  sub- 
jektiv nothwendige,  zugleich  das  objektive  Gesetz  und  den  Maafsstab 

für  ihren  eigenen   Inhalt.     Drittens  aber  erscheint  gleichwohl  das 
ästhetische  Subjekt   formell    geschmackvoll,    eben    weil    es   ein 

ästhetisches  ist^).     So  kommt  bei   den   Schlegel  der  merkwürdige 
Widerspruch  heraus,  dafs  sie  z.  B.  in  ihren  Uebersetzungen  —  wo 
also  der  Inhalt  als  substanzieller  nicht  vom  Subjekt  selbst  producirt 

wird,  sondern  gegeben  ist  —  aufserordentlich  geschmackvoll  in  der 
Fornn  sind,  während  sie,  sobald  sie  an  das  Produciren  eines  eignen 

Inhalts  gehen,  ganz  regellos  und  willkürlich  verfahren,  ja  diese  Will- 

kur geradezu  als  Gesetz  aufstellen.    Was  nun  diesen  Inhalt  für  sich' 
als  konkreten  betrifft,  den  man  durch  ditö  Epithet  des  Romantischen 

nur  gleichsam  allegorisch  bezeichnet,  so  ist  seine  Bestimmung  des- 
halb so  schwierig,  weil  er  das  an  sich  Unbestimmte  ist,   d.  h.  die 

Formlosigkeit  oder,  was  dasselbe  besagt,  die  Subjektivität  der  Form^ 

zum  Princip  erhebt.    Was  vereinigt  sich  nicht  Alles  in  diesem  Ro- 
mantischen :  die  deutsche  Sagenwelt  und  das  katholische  Phantasie- 

wesen, das  antike  Hetärenthum  und  die  indische  Brahmanenweisheit! 

Ein  Gemeinsames  haben   sie   bei  aller  Verschiedenheit  indel's  doch, 
oder  vielmehr  Zweierlei:  den  in  Nebel  verschwimmenden  Umrils  der 

Form  und  die  zum  Sinnigen  symbolisirte  Sinnlichkeit  als  innersten 
Kern. 

Dabei  ist  nicht  zu  leugnen,  dafs  die  Schlegel,  und  besonders 
der  geistvollere  Friedrich,  aufserordentlich  anregend  gewirkt  haben. 
Sie  waren  tüchtige  Alterthumskenner,  ausgezeichnete  Sprachforscher 
und  überhaupt  von  gediegener  Gelehrsamkeit;  sie  entwickelten  eine 

gewaltige  literarisch -kritische  Thätigkeit  und  sind  als  geistvolle 
Männer  sehr  hoch  zu  schätzen.  Wären  sie  dies  nicht,  so  lohnte  es 

sich  —  ihrer  verderblichen  Tendenz  wegen  —  überhaupt  nicht,  über 
sie  zu  reden.  Sie  waren  Talente  ersten  Ranges,  aber  keine  Genies, 
keine  Bahnbrecher  der  Wahrheit  und  im  Grunde  unproduktiv.  Sie 

zu  trennen,  ist  nicht  nur  schwierig,  sondern  auch  unnöthig,  weil 
Wilhelm,  obwohl  eine  verständigere  und  kfihlerje  Natur,  doch  von 

*)  VergL  nntan  Ko.  421. 
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seinem  bedeutenderen  Bruder  fast  immer  angeregt  und  in  seinen 

principiellen  Ueberzeugungen  beeinflufst  wurde.  Ihre  Biographie 
gehört  der  Literaturgeschichte  an,  doch  wollen  wir  erwähnen,  dals 

Wilhelm  im  Februar  1767  geboren  wurde  und  bis  1845  lebte,  wah- 
rend Friedrich  1772  geboren  wurde  und  schon  1829  starb. 

§  56.    B.  Uebersielit  ftber  die  ästhetischen  Schriften  der  beiden  Schlegel  ud 
ihre  ästhetischen  Ansichten. 

1.    Wilhelm  Schlegel. 

407.  Wir  haben  absichtlich  die  allgemeine  Charakteristik  der 
Chorführer  der  romantischen  Schule  ausführlicher  behandelt,  um  uns 

bei  Darstellung  ihrer  ästhetischen  Ansichten  —  wenigstens  wa» 
Friedrich  betrifft  —  auf  das  positiv  Geleistete  beschränken  su 
können.  Es  ist  deshalb  zunächst  ihre  kritische  Thätigkeit,  wenn- 

gleich sie  von  grofser  Bedeutung  ist^  auszuscheiden ;  damit  fallt  aber 
auch  schon  fast  jede  Berücksichtigung  Wilhelm  SchlegeTs  fort 

Um  nicht  ungerecht  gegen  ihn  zu  sein,  wollen  wir  daher  hier  wenig- 
stens auf  einige  seiner  lesenswerthesten  kritischen  AbhandluDgeo 

aufmerksam  machen.  Sie  finden  sich  im  9.  Bande  seiner  Werke 

zusammengestellt^).  Die  bedeutendsten  darunter  sind:  Die  Geindldi. 
Gespräch.  In  Dresden  1789>  eine  Abhandlung,  die  zuerst  im  Ath- 
näuni  1799  erschien»  ferner  Üeber  die  Berliner  KunetaussteUung  eon 
1802;  üeber  das  VerhdUniß  der  schönen  Kunst  zur  Natur  \  üeber 
Täuschunff  und  Wa/irscheinlichkeit;  üeber  Stjfl  und  Manier.  Bie^t 
aus  Vorlesungen  9  die  im  Jahre  1802  zu  Berlin  gehalten  wurden, 

zusammengestellten  Abhandlungen  sind  noch  am  meisten  prbci- 
pieller  Art,  obschon  auch  hier  die  Neigung,  andre  Ansichten  ironiäch 
zu  behandeln,  vor  der  objektiven  Erörterung  vorwaltet.  Es  sind 
einige  richtige  und  selbst  feine  Gedanken  darin,  aber  im  Ganxeo 
ist  die  Ausbeute  nur  eine  geringe.  Endlich  ist  auch  noch  das 

Schreiben  an  Göthe  Ober  einige  in  Ram  lebende  Künstler  1805  xu 
erwähnen,  worin  sich  schätzbare  Notizen  finden.  Um  übrigens,  da 
wir  später  nicht  auf  ihn  zurückkommen  werden,  eine  Probe  der 
Weise  zu  geben,  wie  Wilhelm  Schlegel  Kritik  trieb,  mögen  hier 
einige  Sätze  aus  der  Einleitung  zu  seiner  Kritik  Ober  die  berümscke 

Kumtaussteünng  von  1802')  stehen. 

■ )  Äug.  Wilk,  von  Schlegeft  sämmäiche  Werke»  Henuugegeben  Ton  Ed.  Bockiag- 

Leipzig.  Weidinaim*8che  Bachhdlg.  1S46.  (Bd.  III  der  vermischten  und  kritk^ebea 
Schriften.)  —  ')  Erschien  zuerst  in  der  Zeitung  für  die  elegante  Welt  von  l^^^- 
Mo.  4-9. 
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„Eine  Ausstellang  führt^  —  beginnt  er  —  „wie  ich  glaube, 
„diesen  Namen  davon,  dafs  Ausstellungen  darüber  gemacht  werden. 

„Vielleicht  hat  man  diese  Benennung  deswegen  einer  Aussetzung 
„vorgezogen,  weil  die  letzte  an  das  Schicksal  ausgesetzter  Kinder 

„erinnert,  welches  in  der  That  nicht  selten  ausgestellten  Kunstwer- 
^ken  zu  Theil  wird:  denn  sonst  wurde  dabei  dieselbe  Bequemlich- 
«keit  der  Ableitung  eintreten,  dafs  Kunstwerke  ausgesetzt  würden, 
„damit  an  ihnen  allerlei  ausgesetzt  werden  könnte . . .  Hier  haben 

„wir  nun  eine  ganze  Menge  moderner  Apelles;  der  Kritiker  spielt 
«dabei  die  Rolle  des  bekannten  Schusters,  und  mag  sich  hüten, 
^  nicht  über  die  Befugniis  seines  Leistens  hinaus  zu  gehen.  Wenn 
«,er  sich  nur  auf  Schuhe  versteht,  muls  er  bei  diesen  stehen  bleiben 

„und  sich  nicht  an  das  Ganze  des  Gemäldes  wagen,  aufser  etwa, 

^wenn  es  wirklich  von  unten  bis  oben  ganz  Schuh  sein  sollte*^.  -— 
Dies  war  damals  die  Art,  witzig  zu  sein.  Wir  wären  begierig,  zu 
erfahren,  was  das  Publicum  und  namentlich  die  Künstler  heute  zu 

solcher  Manier,  geistreiche  Kritik  zu  treiben,  sagen  würden.  Aber 
das  hier  Mitgetheilte  ist  blos  läppisch,  sonst  jedoch  harmlos  gegen 
das  Folgende:  „Da  nun  viele  der  vorliegenden  Bilder  sich  nicht 

«höher  schwingen^  (nämlich  als  Schuh  zu  sein),  „so  befindet  sich 
.der  Beurtheiler  in  einem  schwierigen  Gedränge  zwischen  der  Ver- 

mehrung, welche  man  einer  berühmten  Akademie  der  Künste  in 

•einer  der  Hauptstädte  Europas  schuldig  ist;  zwischen  der  staunen- 
-den  und  nachdenklichen  Bewunderung,  womit  man  eine  Sammlung 
-von  Erzeugnissen  des  menschlichen  Geistes  betrachtet,  welche  zu 
„Stande  zu  bringen  nichts  Geringeres  als  der  Mittelpunkt  eines 
»grofsen  Königreichs,  freigebige  fürstliche  Unterstützung,  überhaupt 

»ein  hoher  Grad  von  Kultur  und  der  Zusammenflufs  der  mannig- 
•fachsten  Bestrebungen  erforderlich  ist  —  und  der  Freimüthigkeit 
„Qod  Wahrheitsliebe,  die  allein  seinen  Bemerkungen  einigen  Werth 
„verleihen  kann.  Er  wird,  um  sich  aus  dem  Handel  zu  ziehen, 
„seine  Zuflucht  zu  Hypothesen  nehmen  müssen.  Eine  solche  wäre 
„zum  Beispiel,  dafs  die  Akademie  nach  ihrer  Weisheit  eine 
^scherzhafte  Prüfung  des  öffentlichen  Geschmack  habe 
»anstellen  wollen,  wie  schlecht  ein  Kunstwerk  wohl  sein 
«dürfte,  ehe  das  Publikum  es  merkt.  Da  wäre  es  denn  sehr 

„lobens würdig,    däfs    selbst   Vorsteher    und    Lehrer   zu   dieser 

»ergötzlichen   Unterhaltung    die  Hände   geboten  haben^       Man 

kann  aber  noch  „eine  zweite  Hypothese  zu  Hülfe  nehmen,  die  -viel 
»weiter  reicht  als  die  erste,  da  bei  einer  öffentlichen  Anstalt  billig 
„dem  Ernste   ein    viel   weiteres    Gebiet   eingeräumt  wird  als  dem 
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^Scherze.  Hat  die  Akademie  nicht  aDverkennbar  die  grofsen  Grnnd- 
„sätze  der  Toleranz  und  Humanität  durch  die  That  predigen  wollen? 
„Der  erste  wird  im  artistischen  Fach  so  lauten:  es  soll  Allen  and 
„Jeden,  nicht  blos  Dilettanten,  sondern  auch  den  Künstlern  von 
„Profession  erlaubt  sein,  so  schlecht  zu  malen  wie  sie 
„wollen,  ohne  dals  sie  in  dieser  Liebhaberei  gestört  werden  dürfen. 
„Der  Grundsatz  der  Humanität:  sämmtliche  Urheber  dieser  Arbeiten 
^sind  für  wackre,  rechtschaffene  und  artige  Leute  zu  halten,  wenn 
„sie  schon  das  Unglück  haben,  schlecht  zu  malen  und  bildzuhanen. 

„Dieses  kann  dem  Besten  begegnen;  und  um  es  anschaulich  dann- 
„thun,  haben  sich  nicht  wenige  von  den  Professoren,  Lehrern 
^und  Mitgliedern  der  Akademie  aufgeopfert  Es  ist,  als 
^ob  sie  selbst  bei  ihren  Werken  ständen  und  den  talentlosen,  trigeo 

^und  auf  jede  Art  untauglichen  Schülern  zuriefen:  LaTst  den  Moth 

„nicht  sinken!  Seht,  so  arbeiten  wir  und  sind  dennoch  ge- 
„schätzte,  nützliche  Bürger  des  Staats,  und  sind  dennoch 

„zu  Ehren  und  Würden  gelangt^.  —  Auf  Grund  dieses  iro- 
nischen Princips  dreht  sich  nun  das  Verhältnifs  der  Qualität  um. 

nämlich  die  schlechtesten  Werke  sind  jenes  vorgeblichen  humaDen 
Zwecks  halber  gerade  die  besten,  und  in  solcher  Folge  bespricht  er 

sie  auch.  Und  was  stellt  er  an  die  Spitze  dieser  Muster  der  Mit- 

telmäfsigkeit?  die  Arbeiten  der  Sc hadow' sehen  Werkstätte!  An 
den  Portraitbüsten  Gottfried  Scfaadow's,  der  damals  schon  Direktor 
der  Akademie  war,  des  Meisters  der  Zietenatatuej  läfst  er  kein  gate^ 

Haar,  im  eigentlichsten  Sinne  des  Worts;  denn  er  äufsert  sich  bei- 

spielsweise, „was  Locke  sein  solle,'^hänge  schwer  wie  aus  dem  Wasser 

„gezogen ;  die  anliegenden  Partien  der  Haare  seien  mit  einem  gerie- 
^ feiten  Eisen  oder  Holze  überzogen,  welches  für  einen  Koch  oder 

„  Pasteten bäcker  ein  brauchbares  Werkzeug  sein  mag^  u.  s.  f.  — 
Dies  mag  hinreichen,  um  Wilhelm  Schlegefs  Kritik  zu  charak 

terisiren.  — 

Weniger  plump^  aber  kaum  weniger  boshaft  ist  sein  geistvolle- 
rer Bruder  Friedrich;  auf  den  wir  etwas  näher  eingehen  mfiaaeiL 

weil  er  sich  im  Ganzen  doch  in  ernsthafterer  Weise  mit  Aesthetik 

beschäftigt  hat. 

2.   Friedrich  Schlegel. 

408.  Die  Wandlungen^  welche  Friedrich  Schlegel  inner- 
lich und  äufserlich  durchgemacht  und  die  sich  daher  ebenso  in  sei- 
nen Werken  wie  in  seinem  Leben  als  unlösbare  Widerspruche  ab- 

spiegeln^ stellen  einer  einfachen  Darstellung  seiner  ästhetisdien  An- 
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sichten  unfiberwiDdliche  Schwierigkeiten  entgegen.  Wäre  der  sub- 
stanzielle  Inhalt  seiner  ästhetischen  Untersuchungen  sowohl  an  Tiefe 
wie  an  Umfang  und  namentlich  an  Reichtbum  konkreter  Details 
bedeutender  als  er  in  der  That  ist,  so  würde  dem  kritischen  Ge- 

schichtsschreiber die  Pflicht  obliegen,  die  Genesis  solcher  Wandlun- 
gen zu  verfolgen  und  ihre  Hauptphasen  näher  zu  bestimmen.  Denu 

dann  wäre  es  der  substanzielle  Begriff  selbst,  der  solche  Entwick- 
lung durchgemacht  hätte,  nicht  blos  das  zufällige  ästhetisirende,  oder 

vielmehr  hier  das  ästhetische  Subjekt.  Aber  bei  Schlegel  handelt 
es  sich  wohl  um  das  Schöne,  das  Interessante,  die  Fülle  d^r  Natur, 

weiter  auch  um  die  allgemeine  Stellung  der  Künste  zum  mensch- 
lichen Bewuistsein  und  Genufs,  allein  zur  näheren  Bestimmung  aller 

dieser  Inhalte  kommt  er  nur  in  wesentlich  negativer  Beziehung, 
d.  h.  durch  Aufzeigung  der  Lücken  und  Schiefheiten  in  den  bishe- 

rigen ästhetischen  Ansichten,  während  er,  sobald  es  sich  um  posi- 
tive Bestimmungen  handelt,  nicht  selten  in  allgemeine  Schönrednerei 

und  schwülstige  Symbolik  sich  verliert. 
Dennoch  ist  Schlegel  von  relativ  grofser  Bedeutung,  nämlich 

durch  die  Trag\^eite,  welche  seine  Ansichten,  überschwenglich  wie 
sie  sind,  gehabt  haben,  und  dies  ist  auch  der  Punkt,  den  wir  bei 

ihm  vorzugsweise  in's  Auge  zu  fassen  haben.  Es  ist  hiebei  ganz 
gleichgültig,  ob  er  ursprünglich  an  Schiller  angeknüpft  habe  oder 
nicht,  oder  ob  gar  sein  Styl  in  den  ersten  Abhandlungen  mit  dem 

Schiller's  Aehnlichkeit  habe ')  —  was  beiläufig  nicht  wahr  ist  —  : 
dergleichen  Fragen  sind  mnlsig,  denn  sie  betreffen  nur  die  äuisere 
Geschichte  des  Gedankens.  Sondern  es  ist  vielmehr  zu  fragen,  wie 

verhalten  sich  seine  Ansichten  innerlich  zu  denen  seiner  Zeitge- 
nossen? Ein  Zusammenhang  ist  zwischen  allen  bedeutenderen  Gei- 

stern einer  Epoche;  aber  nicht  die  Ausgangs-  und  Verknüpfungs- 
punkte  sind  von  Interesse,  sondern  im  Gegentheil  Das,  was  sie  von 
einander  unterscheidet,  denn  hierin  liegt  ihr  specifischor  Inhalt. 
Durch  die  Bestimmung  der  Unterschiede  tritt  dann  auch  ihre 

sonstige  Beziehung  zu  einander  ganz  von  selbst  in's  Licht. 

a)  Das  Wesen  des  Schönen  und  des  Künstlerischen. 

409.     Von    den   verschiedenen  umfangreicheren  oder  kürzeren 

Betrachtungen  SchlegePs,  welche  ästhetische  Gegenstände  betreffen, 

')  Wie  z.  B.  D ansei»  dessen  grofser  Fleifs  des  Studiums  sich  leider  oft  zu  sehr 
*af  solch«  ttuTserlich-goscbichtliche  Fragen  beacttritokt,  beliauptet.  (Siehe  Ge9ammelte 
'^vftätze,  herausgegeben  von  O.  Jahn,  Leipzig  1855,  S.  67.)  Auf  diese  Weise  wird 
<lie  kritische  Untersuchung  auf  dem  Gebiet  der  Philosophie  zu  einer  Frage  der  blofsen 
Gdehrsamkfrit. 

50 
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kommt  zuaächst  die  kleine  AbhandluDg  Ueber  die  Grenzen  des 
Schönen  in  Betracht,  nicht  nur^  weil  sie  seiner  frähesten  Zeit  (1794) 

angehört,  sondern  auch  besonders,  weil  sie  die  metaphysischen  Grand- 

begriffe  behandelt.  Er  hat  sie  später  ̂ )  —  und  zwar  begleitet  mit 
einer  Anmerkung  —  zum  Abdruck  gebracht.  Diese  Tbatsache 
allein,  sowie  die  Fassung  der  Anmerkung,  welche  den  im  Ganzen 

ziemlich,  schwülstigen  und  ganz  unphilosophischen  Inhalt  der  Ab- 
handlung kurz  angiebt,  dürfen  als  Beweis  gelten,  dais  er  dieser 

seiner  ursprünglichen  Ansicht  über  das  Schöne  auch  später  treu 

geblieben  ist. 

^Die  Abhandlung  über  die  Grenzen  des  Schönen^  —  so  lautet 
die  Anmerkung  -—  „bemüht  sich,  die  Idee  des  Schönen  in 
„ihrem  Zwiespalt  mit  dem  Wesen  der  Kunst  zu  betrachten; 
„indem  nämlich  zuerst  Klage  darüber  geführt  wird,  wie  das  Schöne 

„in  der  Kunst  immer  nur  unvollständig,  einseitig,  ge- 
streunt und  in  seine  Elemente  zerspalten  zur  Erscheinung 

„und  Wirklichkeit  gelangt;  dann  aber  auch  nachgewiesen  und 
„angedeutet  wird,  wie  das  Schöne  und  seine  Bestandtheile  nicht 
„blos  in  der  Kunst,  sondern  ursprünglich  auch  in  der  Natur 

„und  in  der  Liebe  gefunden  werden,  und  wie  erst  in  vollen- 
^detem  Einklang  dieser  drei  Elemente  das  vollständige, 

„wahre  und  höchste  Schöne  hervorgeht,  wo  die  Fülle  der  Natur 
„und  die  Einheit  der  Liebe  zum  Ebenmaafs  der  Kunst 

„zusammenstinmien.  So  genommen,  ist  die  Idee  des  Schönen  nicht 
„mehr  getrennt  von  der  Idee  des  Wahren,  als  der  Fülle  alles 

„lebendigen  Wirklichen"  — (?) — ,  „noch  von  der  Idee  des 
„Guten,  als  der  geordneten  Liebe"  — (?) — ;  „und  eben  darauf 
^ist  dieser  Versuch  gerichtet,  jene  griechische  Idee  des  Schönen  in 

„ihrer  ganzen  Vollständigkeit  und  höchsten  Vollkommenheit  zu  er- 
„greifen-}.  Die  Fülle  aber  und  die  Einheit  sind  hier  in  einem  viel 
„höheren  Sinne  zu  nehmen,  als  wie  es  damals"  —  nämlich  zur 

Zeit  der  Abfassung  des  Aufsatzes  —  „in  unsrer  deutschen  Philo- 
„sophie  üblich  war,  wo  sie  blos(!)  als  Elemente  des  Denkens,  des 
„Begriffs,  oder  des  beschränkten  Daseins  genommen  worden. 
,9Unter  der  Fülle  wird  hier  verstanden  die  unendliche  Fülle  des 

„Lebens  der  schöpferischen  Natur"  —  ist  dies  kein  Begriff?  —  »üi 
„der  anwachsenden  Schöne  ihrer  unermef^lich  herrlichen  Entfaltung; 

')  Im  IV.  Bande  seioer  iämmtlit^en  W«rh€  (Wi«n  1S23),  wekeh«r  itea  U.  Th«ü 
der  Studien  des  klassischen  Aitwlkums  umfafot  —  ')  Unmittelbar  vor  dieser  Abhand- 

lung geht  nämlich  der  Aufsatz  Heber  die  Diotima  vorher,  welcher  die  weiblich«  Bil- 
dung im  Alterthum  behandelt. 
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„unter  der  Einheit  aber  nicht  irgend  eine  aufsere  Einheit^ 
—  als  ob  sich  das  Denken  blos  auf  solche  Aeufserlichkeiten  richte 

— ,  „sondern  die  innere,  ewige  Einheit  der  Seele,  oder  die  Liebe; 
^und  so  ist  auch  das  Ebenmaafs  in  diesem  Sinne  nicht  blos  auf 
„die  Kunst  beschränkt,  sondern  es  ist  der  ordnende  Geist,  der  alle 
„Bildung,  bewufst  oder  unbewuist,  leitet  und  bestimmt,  und  selbst 

„ihr  Wesen  ist".  — 
Gegenüber  solchem  bomirten  Vornehmthum  gegen  das  blofse 

Denken  kann  man  zunächst  geltend  machen,  dafs  solche  Ausdröcke, 

wie  „Fülle",  „Einheit",  „Ebenmaafs",  „Liebe"  u.  s.  f.  entweder  Be- 
griffe sind,  die  von  Schlegel  näher  bestimmt  werden  sollen,  oder 

dafs  diese  näheren  Bestimmungen  derselben  lediglich  als  begrifflose 
und  schwülstige  Phrasen  erscheinen.  —  Aber  es  ist  eben  das  Kenn- 

zeichen phantastischer  Gemüther,  gegen  die  Begriffe  und  das  Begreifen 
solche  Verachtung  zu  zeigen,  um  ihrer  eignen  Unklarheit  den  Cha- 

rakter von  besonderer  Tiefe  zu  geben;  einer  Tiefe,  die  der  eines 
Brunnens  gleicht,  welche,  da  ihr  das  Licht  fehlt,  nur  scheinbar  ist. 

Denn  die  Tiefe  des  wirklichen  Denkens  ist  durchsichtig  und  tages- 

hell, wie  die  des  ruhigen  Meeres,  welches  den*Himmel  abspiegelt. 
410.  Was  ist  nun  aber  das  Resultat  dieser  mysteriösen  Defi- 

nition des  Schönen?  Denn  man  glaube  nicht,  dafs  die  Abhandlung 
jiolbst,  die  hier  vortrefflich  charakterisirt  ist,  weiteren  AufschiuJs 
giebt  Geht  sie  etwa  über  die  harmonische  Totalität  Wilhelm  von 
Humboldfs  hinaus,  oder  selbst  über  den  ästhetischen  Menschen 

Schiller's?  —  In  keiner  Weise;  nur  dafs  Humboldt's  und 

Schiller's  Ideale  einfacher  und  bestimmter  vor  unsrer  Vorstellung 
stehen,  und  vor  Allem,  dafs  sie  einen  wesentlich  ethischen  Gehalt 

haben.  Mehr  noch  unterscheidet  aber  das  ScMegersche  Ideal  sich 

von  jenen  durch  die  strenge  Abscheidung  der  Kunst  als  einer  blofsen 
Einseitigkeit  des  Schönen.  Hier  begeget  uns  zum  ersten  Mal 
der  Begriff  des  Künstlerischen  als  eines  blos  formalen  Elements. 

„Der  ordnende  Geist",  als  das  Ebenmaals,  soll  „das  Wesen  der 

Kunst"  sein.  So  gefafst,  geht  das  Schöne  allerdings  nicht  blos  in 
dem  Sinne  über  das  Künstlerische  hinaus,  dafs  es  überhaupt  als  ein 
Allgemeineres  gefafst  wird  (denn  dies  könnte  man  zugeben),  sondern 

es  tritt  vielmehr  in  Zwiespalt  damit.  Dieser  Punkt  ist  von  Wichtig- 
keit. Das  Schöne  ist  allerdings  ein  Allgemeineres,  denn  es  giebt 

aufser  dem  Kunstschönen  auch  ein  Naturschönes;  allein  in  der  Ent- 

wicklung des  allgemeinen  Begriffs  des  Schönen  aus  der  ganz  abstrak- 
ten metaphysischen  Idee  bis  zu  seinen  konkreten  Gestaltungsformen 

nimmt  das  Kunstschöne  die  höchste  Spitze  ein,  denn  es  ist  die  kon- 

50* 
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kreteste  and  darum  vollendetste  GeBtaltung  des  Schönen.  Nicht  so 
bei  Schlegel;  hier  geht  das  Schöne  so  über  das  62a«  Kunstschöne 
hinaus,  dals  es  als  Einheit  der  Elemente  der  Fülle  des  Naturlebem, 

der  Seeleneinheit  und  des  Ebenmaaßee  —  und  nur  dem  letzteren 

gehöre  die  Kunst  an  —  etwas  unendlich  Höheres  als  die  Kunst- 
schönheit  ist;  mit  andern  Worten:  das  Eunstschöne  ist  ihm  nur 
etwas  Aeufserliches,  rein  Formales.  Es  ist  ihm  nicht  Einheit  von 
Idee  und  Gestaltung,  nicht  die  in  die  Erscheinung  tretende  Idee, 
sondern  als  blofses  Ebenmaafa  indifferent  gegen  den  Inhalt.  Im 

Grunde  stimmt  es  so  mit  dem  formalistischen  Princip  des  ästheti- 

schen Realismus  Herbarts')  zusammen,  nur  dafs  dieser  das  Schöne 
überhaupt  *-  nicht  blos  das  Eunstschöne  —  auf  die  reine  Form 
beschränkt,  während  er  Das,  was  der  Idealismus  überhaupt  sonst 
noch  ecken  nennt,  von  dieser  Sphäre  gänzlich  ausscheidet.  Wenn 
jemals  der  Satz,  dafs  die  Extreme  sich  berühren,  Anwendung  fand, 
80  ist  das  hier  der  Fall.  Die  Erklärung  davon  liegt  einfach  darin, 
dafs  der  abstrakte  Idealismus  und  der  abstrakte  Realismus  eben 

beide  abstrakt  sind  und  daher  noth wendig  in  ihrem,  der  konkreten 
Wahrheit,  welche  in  der  Einheit  solcher  entgegengesetzten  Elemente 

besteht,  abgewendeten  Ideengange  „auf  der  entgegengesetzten  Seite^ 
zusammentreffen  müssen.  Eine  gleiche  Erscheinung  haben  wir  bei 
dem  Gegensatz  des  Empiriemue  und  IdeaUsmua  in  der  Philosophie 

der  Engländer  und  Franzosen  im  17.  u.  18.  Jahrhundert  beobachtet'). 
Wie  durchaus  Schlegel  damals  die  Eunstschönheit  nur  als  etwas 

Formales  ansah,  geht  aus  zahlreichen  Stellen  der  Abhandlung  selbst 
hervor,  z.  B.  wo  er  den  Beweis  führen  will,  dafs  ,,das  Schöne  in 

„der  Eunst  immer  einseitig,  getrennt  und  in  seine  Elemente  zer- 

spalten zur  Erscheipung  gelange^  —  eine  Behauptung,  die  der  Hum- 
boldfschen  Ansicht,  dafs  in  jeder  Eunst  alle  gleichsam  angedeutet 

seien,  geradezu  widerspricht  — .  „Wer  in  der  Musik  allein  schwelgt^ 
(warum  gerade  schwelgt?),  „verschwebt  in  Unbestimmtheit,  wer  nur 

„den  Marmor  liebt^  (liegt  denn  die  Schönheit  im  Stoff?),  „wird 
„zuletzt  zu  Stein^  (!) ;  „wer  in  der  Poesie  allein  lebt,  verliert  beides, 
„Eraft  und  Bestimmtheit,  wird  endlich  zum  Traum '^(l)  Dies  sieht 
fast  wie  ein  SelbstbekenntniTs  aus.  „Durch  die  Eunst  allein  wird 

„der  Mensch  zu  einer  leeren  Form^  (ja,  wenn  die  Eunst  eben 
weiter  nichts  ist  als  leere  Form);  „durch  die  Natur  allein  wird  er 

„wild  und  lieblos'^.  —  Diesen  Gegensatz  der  Natur  und  Eunst  als 
des  blos  Stofflichen  zum  blos  Formalen  soll  nun  die  Liebe  aufheben^ 

1)  Siehe  unten  No.  546^  —   >)  S.  oben  S.  278  ff. 
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deren  höchste  Form  „die  Neigung  zu  Gott,  als  dem  höchsten  ürbilde 

„des  unvergänglich  Schönen^,  sei.  Es  ist  dies  lediglich  die  plato- 
Dische  Abstraction,  welche  dann. noch  durch  eine  (später  hinzuge- 

fügte) Anmerkung  näher  dahin  illustrirt  wird:  „Die  Vernunft**  — 
verachte  nur  Vemuuft  und  Wissenschaft,  des  Menschen  allerhöchste 

Kraft!  — ,  „indem  sie  den  leeren  Raum  des  eitlen  Depkens 
„mit  dem  Wiederschein  der  eignen  Ichheit^  —  das  ist  das 
treffendste  Bild  der  SchlegeFschen  Vernunft  —  „im  erkünstelten 
„Glauben  ausföUt,  gelangt  nicht  zum  lebendigen  Gefühl  der  ewigen 
„Liebe,  geschweige  denn  zur  Hoffnung  der  göttlichen  Gegenliebe; 
„welche  Idee  des  unversieglichen  Lebens  wir  nur  im  Lichte  der 

„Offenbarung  finden  konnten  und  zu  erkennen  im  Stande  sind^. 
Hier  haben  wir  den  fromm  gewordenen  Verfasser  der  Lueinde, 

wie  er  leibt  und  lebt.  —  Dasselbe  Thema  variirt  Schlegel  später 
(oder  vielmehr  mit  der  Anmerkung  ziemlich  gleichzeitig)  in  seiner 

zwölften  Vorlesung  Ueber  die  Philosophie  des  Lebens^),  obschon  er 
hier  über  die  blos  formale  Bedeutung  des  Eunstschönen  einen  Schritt 
hinausthut  zu  einer  höheren,  offenbar  durch  HegeVs  Vorlesungen 

über  Aesthetik^)  bereits  beeinflufsten  Auffassung  des  Eunstschönen 
als  des  ideell  Bedeutsamen,  was  er  als  das  Symbolische  bezeichnet. 
Jetzt  wird  nun  mit  einem  Male  „die  Schönheit  der  Eunst  die 

T^andere  bildliche  Seite  derselben  göttlichen  Wahrheit**:  hier 
ist  nicht  mehr  die  blofse  Schönheit  der  Form  alleiniger  Zweck  der 

Kunst,  sondern  nur  unter  der  Bedingung  Zweck,  dafs  dabei  „Rück- 
„sieht  genommen  werde  auf  die  andern  gegebenen  Verhältnisse  und 

„Beziehungen  des  Ausdrucks,  des  Charakters,  der  äufseren  Bestim- 

„mung  und  ganzen  Bedeutung^;  jetzt  ist  ihr  Inhalt  „ein  6e- 
^danke,  d.  h.  die  Idee  des  Gegenstandes  oder  der  Gestalt  als  der 

„innere  Sinn  und  die  innere  Bedeutung  desselben*. 
Wir  werden  am  Schlufs  unsrer  Betrachtung,  wo  wir  die  An- 

sichten Schlegel's  über  die  Stellung  der  einzelnen  Eünste  zusammen- 
stellen, auf  diese  Vorlesung  noch  einmal  zurückkommen;  zunächst 

müssen  wir  einen  Blick  auf  ein  anderes  Werk  von  ihm  werfen,  das 

ebenfalls  zu  seinen  frühsten  gehört  und  eigentlich  die  Hauptquelle 
für  seine  ästhetischen  Grundansichten  bildet;  nämlich  auf  seine  in 
mehrfacher  Beziehung  bedeutende  und  namentlich  hinsichtlich  des 

0  Im  XIII.  Bande  seiner  Werke.  —  ')  Die  ersten  Vorlesungen  ttber  Aesthetik 
bielt  Hegel  zu  Heidelberg  im  Jabre  1818;  die  späteren  zu  Berlin  datiren  von  1820, 
1^S28,  1826,  1828;  während  Schlegel  erst  in  dem  letztgenannten  Jahre  zu  Wien  seine 

'^orlesaogen  Ueber  Philotophie  des  Lebent  hielt,  also  10  Jahre  nach  Hegel^s  erstem Anftreten. 



790 

negativen  Fortschritts,  welchen  er  in  der  Geschichte  der  Aestbetik 

bezeichnet,  für  uns  wichtige  Schrift  lieber  das  Studium  der  grie- 
chischen Poesie. 

b)  Das  lateressante  als  Wesen  der  modernen  Kunst. 

411.  Diese  Abhandlung  M  schliefst  sich  der  Zeit  nach  ziemlicli 
nahe  an  den  kleinen  Aufsatz  lieber  die  Grenzen  des  Schonen  an,  denn 

sie  fallt  in  das  Jahr  1795^);  allein  Schlegel  nimmt  darin  bereits 
eine  feste  Position  gegen  die  Kunstanschauung  seiner  Zeit,  nament- 

lich hinsichtlich  der  Poesie,  indem  er  davon  ausgeht,  „dafs  die 
„moderne  Poesie  das  Ziel,  nach  welchem  sie  strebt,  entweder  noch 
„nicht  erreicht  hat,  oder  dafs  ihr  Streben  überhaupt  kein  festes 

„Ziel,  ihre  Bildung  keine  bestimmte  Richtung  hat.^  Bei  dem  Nach- 
weis dieser  „in  die  Augen  springenden^  Thatsache  kommt  er  auf 

den  Satz,  dafs  in  den  Werken  der  modernen  Poesie  „beinahe  jedes 

„andere  Princip  als  höchstes  Ziel  und  erstes  Gesetz  der  Kunst  auf- 
„gestellt  werde  als  das  Schöne''.  In  der  Vo^^ede^)  drückt  er  sich 
noch  stärker  aus:  „Giebt  es  reine  Gesetze  der  Schönheit  und  der 

„Kunst,  so  mfissen  sie  ohne  Ausnahme  gelten^.  —  Was  heifst  aber 
y^reine  Gesetze  der  Schönheit"?  Versteht  er  darunter  vielleicht 
„Gesetze  der  reinen  Schönheit"  und  unter  der  letzteren  wieder  die 
Antike?  Fast  scheint  dies  aus  dem  Folgesatz,  dafs  jene  Gesetze  dann 
ohne  Ausnakme  gelten  müfsten,  hervorzugehen.  Denn  unmöglich 
kann  er  damit  behaupten  wollen,  dafs  die  Gesetze  für  alle  Künste 

dieselben  seien,  dafs  z.  B.  die  Plastik  nach  denselben  Gesetzen  ver- 
fahre wie  die  Malerei  u.  s.  f.  Er  fährt  fort:  „Nimmt  mau  aber 

„diese  reinen  Gesetze,  ohne  nähere  Bestimmung  und  Richtschcur 
„der  Anwendung,  zum  Maafsstab  der  Würdigung  der  modernen 
„Poesie,  so  kann  das  Urtheil  nicht  anders  ausfallen,  als  dafs  die 
„moderne  Poesie,  die  jenen  reinen  Gesetzen  fast  durchgängig 

„widerspricht,  durchaus  gar  keinen  Werth  hat.  Sie  macht 
„nicht  einmal  Ansprüche  auf  Objektivität,  welches  doch  die 
„erste  Bedingung  des  reinen  und  unbedingten  ästhetischen  Werthes 
„ist,  und  ihr  Ideal  ist  das  Interessante,  d.  h.  die  subjektive 

„ästhetische  Kraft".    Man  sieht  aus  den  letzten  Worten,  dafs  Schlegel 

^)  Im  erateo  Bande  der  „Historischen  und  kritischen  Versuche  über  das  klassische 
Alterthum,*^  Neustrelitz  1797.  Wir  citiren  diese  Ausgabe.  —  ')  D.  h.  in  dav^jlbe 
Jahr,  in  welchem  Schiller's  bedeutendste  Abhandlungen  erschienen:  üeber  Awmiihtmd 
WürdCf  die  Briefe  über  ästhetische  Erziehung  und  besonders  üeber  naive  und  seatm^ar 
tale  Dichtwig,  worauf  manche  Stellen  der  obigen  Schrift  ScblegeUB  Bezog  nebniea. 
—   «)  S.  VIII  ff. 



791 

ein  sehr  geschärftes  Gefühl  für  das  Wesen  des  Modernen  hat;  auch 
ist  in  dieser  Charakteristik  nicht  eigentlich  ein  Tadel  der  modernen 
Poesie  enthalten »  wenn  er  ihr  auch  die  Objektivität  abspricht.  Ob 
er  darin  Recht  hat,  ist  eine  andere  Frage;  Wilh.  v.  Humboldt 

wenigstens  rechnet  in  seiner  Abhandlung  üeher  Uen^iann  und 
Dorothea  gerade  die  Objektivität  zu  den  höchsten  Eigenschaften  des 
Gedichts,  und  Sohlegel  selbst  stimmt  später,  im  Widerspruch  gegen 

die  obige  Stelle,  damit  überein.  ̂ ) 
In  Wahrheit  geht  SchlegeFs  Absicht  nur  dahin,  den  Schwer- 

punkt der  modernen  Poesie,  d.  h.  der  subjektiven  äathetiechen  Kraft 

aal'serhalb  des  bloßen  Schönen  in  ein  Moment  zu  verlegen,  welches 
ein  specifisch  anderes  sei.  Denn  er  fährt  fort:  „Man  hat  schon 

^viel  gewonnen,  wenn  man  sich  nicht  leugnet,  dafs  das  Gefühl  sol- 
, ehern  Urtheil  laut  widerspricht.  Dies  ist  der  kürzeste  Weg,  den 
^eigentlichen  Charakter  der  modernen  Poesie  zu  entdecken,  das 
„Bedürfnifs  einer  klassischen  Poesie  zu  erklären  und  endlich  durch 

^eine  sehr  glänzende  Rechtfertigung  der  modernen  über- 

„rascht  und  belehrt  zu  werden^.  Er  deducirt  nun  weiter,  dafs, 
da  (^nach  Kant)  „das  charakteristische  Merkmal  des  Schönen  darin 
„beruhe,  dafs  das  Wohlgefallen  an  demselben  uninteressirt  sei, 
es  also  nicht  das  Ideal  der  modernen  Poesie  und  von  dem  Inter- 

„essanten  wesentlich  verschieden  sei''.  Das  Interessante  ist  es, 

was  den  „Shakespeare  vom  Sophokles  unterscheidet'',  es  ist  die 
„Einheit  des  Sentimentalen  und  Charakteristischen".  In  dieser 

Weise  glaubt  er  den  Schiller'sohen  Gegensatz  der  antiken  und  mo- 
dernen Poesie  zu  ergänzen. 

Kehren  wir  von  der  Vorrede  zum  Text')  zurück:  „Das  Schöne'' 
—  sagt  er  hier  —  „ist  so  wenig  das  herrschende  Princip  der  mo- 
^dernen  Poesie,  dafs  viele  ihrer  trefflichsten  Werke  ganz  offenbar 
^Darstellungen  des  Häfslichen  sind,  und  man  wird  es  wohl 

„endlich,  wenngleich  ungern,  eingestehen  müssen,  dafs  es  eine  Dar- 
»stellung  der  Verwirrung  in  höchster  Fülle,  der  Verzweif- 

nluDg  im  Ueberflui's  aller  Kräfte  giebt,  welche  eine  gleiche, 
„wenn  nicht  höhere  Schöpferkraft  und  künstlerische  Weis- 
„heit  erfordert,  wie  die  Darstellung  der  Fülle  und  Kraft  in  voll- 

„ständiger  Uebereinstimmung."  —  Es  liegt  hierin,  aber  ohne  dafs 
er  demselben  die  Richtung  auf  die  volle  Wahrheit  giebt,  das  rich- 

tige Gefühl ,  dafs  das  Moment  des  Häßlichen  als  des  nothwendigen 
negativen  Moments  der  absoluten  Idee  der  Schönheit  (denn  ohne 

')  8.  unten  No.  418.  —  «)  8.  7. 
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solch'  negatives  Momeut  wäre  sie  nicht  absolut,  sondern  nur  positiv, 
d.  h.  abstrakt  und  einseitig)  für  die  Konkrescirung  des  Ideals  zum 
individuell  Schönen,  d.  h.  zum  Charakteris tischen,  wes^tlicli 

ist.  Dies  negative  Moment  ist  es,  was  Shakespeare  zu  einem  so 
grofsen  Charakteristiker  in  der  Darstellung  macht;  durch  seine 

Narren  und  Fallstaffs,  seine  Richard's  und  Jago's  u.  s.  f.  erhebt  sich 
die  Tragik  bei  ihm  gerade  zu  einer  solchen  Höhe  unerreichbarer 
Lebenswahrheit;  ebenso,  in  formaler  Beziehung,  sein  Humor  inmitten 

des  tiefsten  Schmerzes  u.  s.  f.  —  Schlegel  geht  dann  in  eine  Kritik 
des  Geschmacks  der  damaligen  Zeit  ein,  welche  viel  Wahres  enthält, 
aber  hier  nicht  in  Betracht  kommen  kann,  um  daran  drei  Fragen 

zu  knüpfen:  „Welches  ist  die  Aufgabe  der  modernen  Poesie?**  — 
„Kann  sie  erreicht  werden?^  und  „Welches  sind  die  Mittel  dazu? ^ 
—  Wir  haben  aus  der  Beantwortung  derselben  nur  die  Punkte 
hervorzuheben,  worin  sich  seine  Principien  offenbaren. 

412.  Aus  seinem  Satze,  dafs  „nicht  das  Schöne^  —  aber  was 
das  Schöne  sei,  wird  nicht  gesagt^)  —  „Princip  der  modernen  Kunst 
„sei,  sondern  das  Charakteristische^  das  Interessante  und  das  PAäo- 

y^sophische^"'),  folgert  er,  dafs  die  „ästhetische  Kunst^  —  als  ob 
letzterer  Begriff  und  nicht  der  erstere  der  allgemeinere  sei  —  „als 

„eine  besondere  Abart  neben  moralischer  Kunst  und  philoso- 
„p bischer  Kunst  zu  statuiren  sei,  je  nachdem  das  Schone  oder  das 

„Gute  oder  das  Wahre  bezweckt  werde^.  Er  versucht  dies  sogar 
an  den  einzelnen  Künsten  nachzuweisen.  „Giebt  es  nicht  eine  cha- 
„rakteristische  Malerei,  deren  Interesse  weder  ästhetisch  noch  histo- 
„risch,  sondern  rein  physiognomisch,  also(!)  philosophisch,  deren 
„Behandlung  aber  nicht  historisch,  sondern  idealisch  ist?..  Auch 

„in  der  Musik"  —  fügt  er  hinzu  —  „hat  die  Charakteristik  indi- 
„vidueller  Objekte  ganz  wider  die  Natur  dieser  Kunst  überhand 

„genommen".  —  Die  Verwirrung  in  allem  Diesem  und  die  daraus 
entspringende  Un Verständlichkeit  beruht  lediglich  darin,  dafs  er  die 

Begriffe  Schönheit,  idealisch,  ästhetisch  nicht  erörtert,  sondern  ein- 
fach verlangt,  dafs  man  seine,  etwa  aus  dem  Zusammenhange  sich 

ergebende  Auffassung  als  maafsgebend  betrachte.  In  dieser  Weise 
wird  aber  seine  ganze  Deduction  ein  Cirkel.  So  kommt  er  z.  B 

zu  einem  Gegensatz  zwischen  der  philosophischen  Tragödie 

und  der  ästhetischen  Tragödie').  Diese  sei  „die  Vollendung 
„der  schönen  Poesie,  bestehe  aus  lauter  lyrischen  ElemeAen  ood 

* )  Siehe  unten  No.  415,  wo  diese  Frage  beantwortet  wird.  —  ')  A.  a.  0.  S.  4<. 
—  *)  S.  54. 
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.ihr  Resultat  sei  die  höchste  Harmonie:  jene  sei  das  höchste  Kunst- 
^werk  der  didaktischen  Poesie,  bestehe  aus  lauter  charakteristi- 
^scheo  Elementen,  und  ihr  endliches  Resultat  sei  die  höchste  Dis- 
«harmooie . . .  Ihre  Katastrophe  sei  tragisch:  nicht  so  ihre  ganze 

^Masse;  denn  die  durchgängige  Reinheit  des  Tragischen  (eine  noth- 

•wendige  Bedingung  der  ästhetischen  Tragödie)^  —  abermals,  was 
heilst  hier  Reinheit?  —  „würde  der  Wahrheit  der  charakteristischen 

^und  philosophischen  Kunst  Abbruch  thun^.  Er  wählt  dann  den 
Hamlet,  um  daran  seine  Theorie  durchzuführen  und  Shakespeare  als 
den  Hauptvertreter  der  modernen  Poesie  zu  charakterisiren.  Aber 
^die  Herrschaft  des  Interessanten  ist  durchaus  nur  eine  vorüber- 

.gehende  Krise  des  Geschmacks*),  denn  sie  mufs  sich  endlich 
^selbst  vernichten'^.  Diese  Stelle  ist  übrigens  nur  interessant  wegen 
einer  feinen  Bemerkung  über  das  im  Intereesanten  oder  Charak- 

teristischen (was  Dasselbe  objektiv  ausdrückt)  liegenden  Mo- 
ments des  Negativen  (Häfsiichen).  Jene  Selbstvemichtung  nämlich 

(deren  Nothwendigkeit  freilich  unbewiesen  bleibt  — -  denn  was  er 

als  Katctetrophen  anführt,  sind  nur  Verirrungen  — )  erfolge  auf  dop- 
pelte Weise^  indem  einerseits,  wenn  „die  Richtung  mehr  auf  asthe- 

^.tische  Energie  gehe,  der  Geschmack,  der  alten  Reize  je  mehr  und 
^mehr  gewohnt,  nur  immer  heftigere  und  schärfere  begehren,  d.  b. 

,,zam  Piquanten  und  Frappanten  übergehen  werde^;  eine  Kon- 
sequenz, die  indefs  hinsichtlich  des  Charakteristischen  auf  der  irrigen 

Auffassung  desselben  als  eines  blos  subjektiv  Interessanten  beruht, 

während  es  vielmehr  wahrhaft  objektiv,  weil  am  bestimmtesten  indi- 
vidualisirend  ist.  —  Er  sieht  nun  in  dieser  Fortbildung  des  Inter- 

essanten „die  Vorboten  des  nahen  Todes''.  Aber  es  sei  dies  nur 
die  eine  Seite:  auf  der  andern  werde  es  sich,  fugt  er  hinzu,  ̂ zum 

^Faden  und  zum  Choquanten^  abschwächen,  welches  letztere  ̂ drci 
„Unterarten  habe:  das  Abenteuerliche ,  das  Ekelhafte  und  das  Graß- 

^liche'^.  Dies  sei  die  „natürliche  Entwicklung  des  Interessanten". 
Wenn  man  auf  die  nachromantische  Entwicklung  der  Kunstan- 

schauung  —  und  zwar  nicht  nur  im  Bereich  der  Poesie,  sondern 
auch  in  dem  anderer  Gebiete,  namentlich  der  Musik  und  der  Male- 

rei —  einen  prüfenden  Blick  wirft,  so  kann  man  nicht  leugnen, 
dafs  SchlegeFs  Ansicht  von  der  Sache  aufserordentlich  viel  Wahres 
enthält.  —  Aufserdem  aber  ist  diese  Stelle  noch  in  andrer  Bezie- 

hung von  Wichtigkeit,  insofern  nämlich  in  jener  Begriffsgliederung 
ein   immerhin   bemerkenswerther  Anfang  zu   einer  Systematisirung 

)  A.  «.  o.  S.  66. 
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des  Häfalieheny  als  des  Negativen  im  Aesthetischen  überhaupt,  ge- 
macht ist^  obgleich  natärlich  eben  nur  ein  Anfang.  Denn  das  Ge- 

biet des  Hälslichen  ist  ein  viel  reicheres;  in  dem  Grade,  dafs  dies 
Schattenreich  des  Aesthetischen  dem  Lichtreich  desselben,  d.  h.  der 

Welt  des  Schönen,  als  symmetrisches  Gegenbild  gegenübersteht, 
sofern  jeder  konkreten  Begriffsbestimmung  des  Schönen  eine  analoge 

des  HäCslichen  entsprechen  mufs.^) 
Indem  wir  also,  um  Schlegel  gerecht  zu  werden,  konstatiren, 

dafs  er  zuerst  es  gewesen,  welcher  die  Wichtigkeit  des  Begriffs  des 
Häfalichen  für  die  Aesthetik  geltend  gemacht  hat,  müssen  wir,  da 

er  später^)  noch  einmal  —  und  zwar  in  sehr  bewuTster  Weise  — 
auf  dies  Thema  zurückkommt,  noch  etwas  länger  bei  dieser  Frage 
verweilen.  Er  bemerkt  nämlich:  »^i®  unvollständig  und  lückenhaft 
^unsre  Philosophie  des  Geschmacks  und  der  Kunst  noch  sei,  kann 

^man  schon  daraus  abnehmen,  dai's  es  noch  nicht  einmal  einen  Dam- 
„haften  Versuch  einer  Theorie  des  Häfslichen  giebt.  Und  doch 
„sind  das  iS^Aon«  und  das  ZTd/^ZtcA^  unzertrennliche  Korrelate. 
„Wie  das  Schöne  die  angenehme  Erscheinung  des  Guten,  so  ist  das 

„Häfsliche  die  unangenehme  Erscheinung  des  Schlechten^  — .  Diese 
Definition  ist  freilich  für  beide  Seiten  ziemlich  oberflächlich;  aber 

sie  zeigt  doch  die  Nothwendigkeit  auf,  beide  Begriffe  auf  einander 
zu  beziehen.  Theilweise  geht  er  auch  zu  näherer  Bestimmung  fort, 
indem  er  z.  B.  die  V  er  zweifln  ng  als  ̂ Aoin«  jETq/^ZicA^^Ydefinirt 
Im  Ganzen  sind  freilich  seine  Erklärungen  nur  dürftig  und  unklar. 

Einmal  faist  er  die  Negativität  des  Häfslichen  blos  als  kontradikto- 
rischen, das  andere  Mal  als  konträren  Gegensatz.  So  z.  B.  sagt  er: 

„Der  Gegensatz  reicher  Fülle  (eine  Bestimmung  der  Schönheit)  sei 

„Leerheit,  Monotonie,  Geistlosigkeit;  der  Harmonie  stehe  Mifsverbalt- 

„nil's  und  Streit  gegenüber,  also  Disharmonie^.  Das  ist  ganz  unlo- 
gisch; vielmehr,  wenn  der  Fülle  Leerheit  gegenübersteht y  so  steht 

der  Harmonie  nicht  Disharmonie,  sondern  Monotonie  gegenüber. 

Schon  darin,  dai's  Monotonie  und  Disharmonie  beiderseits  als  Gegen- 
sätze des  Schönen  gefafst  werden,  liegt  ein  Widerspruch.  Das 

Häfsliche  kann  nicht  zugleich  Disharmonie  und  Monotonie,  noch 

weniger  Disharmonie  und  Mangel  sein.  Letztere  beiden  Eigen- 
Schäften  aber  sollen  das  dem  Erhabenen  (als  unendlicher  FuUe  und 

unendlicher  Harmonie)  entgegengesetzte  HäßUehe  kennzeichnen.  Für 
die  Verzweiflung   als  erhabene  Häßlichkeit  ist  die  Bezeichnung 

*)  Den  bisher  vollständigsten  Versuch  einer  Systematisirung  des  Häfslichen  hat  Karl 
Rosenkranz  in  seinem  geistvollen  Buche  Aesthetik  de*  Häfilichen  gemacht.  Siebe 
unten  No.  626  ff.   —    »)  A.  a.  O.  S.  167. 
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des  darin  liegenden  Negativen  durch  Mangel^  selbst  wenn  dieser 

„aneDdlich^  sein  soll  (was  Unsinn  ist),  gerade  so  falsch,  als  wenn 

man  'den  Gegensatz  von  Freude  nicht  als  Schmerz,  sondern  als  Ge- 
fühllosigkeit bezeichnen  wollte,  und  doch  sagt  er  in  demselben 

Augenblick,  die  „Verzweiflung  sei  absoluter  Schmerz'^. 
Dies  Schwanken  zwischen  den  Momenten  der  Negativitat  und 

der  blofsen  Negation  läfst  Schlegel  nicht  zum  wahren  Begriff  des 
HäfslicbeD  kommen.  Das  Schöne  zieht  an,  dafs  Häfsliche  stöfst  ab. 
Wäre  es  blos  Abwesenheit  des  Schönen,  so  müfste  es  in  uns  nicht 

Inlast,  sondern  Gleichgültigkeit  erregen.  Die  Vorstellungen  des 

Anziehenden  (was  bei  seinem  Interessanten  so  nahe  lag)  und  Ab- 
stoßenden  hätten  ihn  wohl  auf  die  Bestimmung  des  Verhältnisses 
der  Polarisation  fähren  können,  in  welcher  das  Wesen  der  Be- 

ziehung dieser  beiden,  von  ihm  selbst  als  korrelat  bezeichneten  Be- 
griffe wurzelt.  In  der  That  ist  er  oft  nahe  daran,  z.  B.  wenn  er 

sagt,  dafs  „in  der  höchsten  Stufe  der  Häfslichkeit  noch  immer  etwas 

, Schönes  enthalten*^  sei  — :  diesen  Satz  hätte  er  auch  umkehren, 
ja  sogar  behaupten  können,  dafs  die  höchste  Sphäre  oder  Stufe 
des  Schönen,  nämlich  das  Kunstschöne,  ohne  den  Begriff  des 

Häi'slichen  gar  nicht  denkbar  sei,  da  nur  durch  dieses  Moment  der 
Negativitat  es  zum  Charakteristischen  wird,  welches  die  Möglichkeit 
der  Individualisation  des  absoluten  Ideals  enthält.  Nur  wenn  das 

negative  Moment  am  unrechten  Orte  erscheint,  wo  es  also  nicht 
charakteristischer  Ausdruck  eines  Innern  ist,  nimmt  es  das  Gepräge 
des  Häislichen,  d.  h.  des  Unkünstlerischen,  an.  Eind  und  Greis 
z-  B.,  oder  Mann  und  Weib,  bilden  charakteristische  Gegensätze. 
Wenn  nun  ein  charakterisirendes  Moment,  z.  B.  Runzeln  auf  ein 
(und,  oder  muskulöse  Formen  auf  ein  Weib  übertragen  werden,  so 

erscheinen  sie  „häJslich^,  weil  sie  uncharakteristisch  sind.  Ebenso 
viirde  ein  kindlich  aussehender  Greis  oder  ein  weibisch  aussehender 

Mann  „häfslich"  sein.  —  Ueber  keinen  Begriff  herrschten  —  bis  in 
die  neueste  Zeit  hinein  ~  soviel  unklare  und  einseitige  Vorstellun- 

gen wie  über  den  Begriff  des  Hä/slichen,  der  das  wahre  Salz  des 
Kunstschönen  ist. 

413.  Kehren  wir  nach  dieser  Abschweifung  zu  Schlegel's  Be- 
trachtung der  modernen  Poesie  zurück.  Er  wirft  nach  jener  Ver- 

kündigung der  bevorstehenden  Selbstvernichtung  des  Interessanten 
die  Frage  auf,  worauf  sich  die  Hoffnung  gründe,  dafs  es  besser  wer- 

den könne  und  welche  Wendung  die  moderne  Poesie  zu  nehmen 
habe,  damit  diese  Hoffnung  verwirklicht  werde?  ̂ An  ästhetischer 

^Kraft**  —  meint  er  —  ^  fehlt  es  den  Modernen  nicht,  wenn  ihnen 
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„gleich  noch  eine  weise  Föhrung  fehlt . . .  Die  beröchtigte  deutsche 
^Nacbahmungssucht  und  (die  damit  zusammenhängende)  Chir 
^rakterlosigkeit  ist  im  Ganzen  als  Vielseitigkeit  ein  echter  Fortschritt 

^der  ästhetischen  Bildung^.  Auch  hierin  liegt  viel  Wahres.  Die 
Leichtigkeit  der  Deutschen,  sich  jeder  fremden  Eigenthümlichkeit 

zu  akkommodiren,  erscheint  allerdings  einerseits  als  Uoselbststandig- 
keit  gegenüber  der  Entschiedenheit  und  Bestimmtheit  andrer  Nationen; 
aber  man  darf  nicht  verkennen,  dafs  in  jener  Schrankenlosigkeit 
etwas  wesentlich  allgemein  Menschliches  liegt,  wenn  man  sie  mit 
der  Einseitigkeit  und  Beschränktheit  nationaler  Kraft,  z.  B.  bei  den 
Polen,  Ungarn,  auch  Franzosen  und  Engländern,  vergleicht  Im 
Grunde  nämlich  deutet  jene  Akkommodationsfähigkeit  auf  gröfsere  Tiefe 
und  weiteren  Umfang;  denn  was  man  Nachahmungssucht  nennt,  ist 
theils  ein  Beweis,  dafs  die  Deutschen  das  Charakteristische  an  anderen 

Nationen  zu  würdigen  wissen,  theils  die  Fähigkeit,  sich  in  fremde 

Vorstellungsweisen  hineinzuversetzen.  —  Göthe's  Poesie  ist  daher  | 
auch  für  Schlegel  „die  Morgenröthe  echter  Kunst  und  reiner  Schön- 
„heit**.  —  Selbst  in  der  Periode  seiner  interessanten  Dichtnngs- 
weise  stehe  er  über  Shakespeare.  „Was  im  Hamlet  nur  Schicksal. 
^Begebenheit  —  Schwäche  ist,  ist  im  Faust  Gemüth,  Handlang, 

^Kraft^.  Allerdings,  aber  die  poetischen  Zwecke  sind  ganz  Ter-  ' 
dchieden;  Shakespeare  wollte  weder  einen  Faust,  noch  Göthe  eioeo  i 

Hamlet  schaffen.  ^Das  Ziel  Göthe's*'  —  fahrt  er  fort  —  „ist  das  i 
„Objektive;  in  ihm  ist  nicht  blos  Kraft,  sondern  auch  Ebenmaaü:  1 
^er  steht  in  der  Mitte  zwischen  dem  Interessanten  und  dem  Schönen, 

^zwischen  dem  Manierirten  und  dem  Objektiven  . . .  Dieser  groi»« 

^Künstler  eröffnet  die  Aussicht  auf  eine  ganz  neue  Stufe  der  astbe- 
„tischen  Bildung.  Seine  Werke  sind  eine  unwiderlegliche  Beglau- 
„bigung,  dafs  das  Objektive  möglich  und  die  Hoffnung  des  Schonec 

„kein  leerer  Wahn  der  Vernunft  sei . . .  Das  Objektive  wird  durch- 
„gängig  herrschend  werden;  dann  hat  die  ästhetische  Bildung  den 

„entscheidenden  Punkt  erreicht.**  — 
So  weit  ist  seine  Ansicht  gewifs  zu  acceptiren  und  nur  diei 

dagegen  zu  sagen>  dafs  sie  sich  schwer  mit  seinen  früheren  AeuJse* 
rungen  über  die  nothwendige  Entwicklung  des  Interessanten,  als 
welches  der  ausschliefsliche  Charakter  der  modernen  Poesie  «ei. 

vereinigen  läfst.  Aber  nun  kommt  eine  selbst  in  der  logischen 

Anknüpfung  unverständliche  Wendung.  An  diesem  ent»<Aridendfn 
Punkt  —  fährt  er  fort  —  kann  ̂ die  ästhetische  Bildung  sfeh  selbst 

„überlassen  nicht  mehr  sinken,  sondern  nur  durch  äufsere  Gewalt 

„in  ihren  Fortschritten  aufgehalten  oder  (etwa  durch  eine  physische 
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„Revolution)  Töllig  zerstört  werden.  Ich  meine  die  grofse  mora> 

„liscbe  Revolution^  —  dies  ich  meine  ist  ganz  unverständlich.  Wo- 
rauf soll  es  sich  beziehen?  Auf  das  Aufhalten  des  Fortschritts 

durch  auf 6er e  Gewalt ?  — ,  ̂  durch  welche  die  Freiheit  im 
^Kampfe  mit  dem  Schicksal  (in  der  Bildung)  endlich  ein  entschie- 

^denes  Uebergewicht  über  die  Natur  bekommt...^  Dies  ist  leeres, 
zusammenhangsloses  Geschwätz,  wie  die  ganze  folgende  Erörterung« 

Er  spricht  dann  von  „unendlicher  Perfektibilität^,  von  der  Nothwen- 
digkeit  der  Kunst  als  eines  „freien  Spiels**,  vom  „Schein"  —  fährt 

also  Schiller'sche  Gedanken  ein  —  und  verkündigt,  obschon  Göthe 
für  ihn  schon  die  „Morgenröthe  echter  Kunst  und  Schönheit^  war, 
die  Nothwendigkeit  einer  ästhetischen  Revolution  mit  der  Richtung 
auf  das  Objektive. 

Es  ist  aulserordentlieh  bezeichnend  für  Schlegel,  dals  gerade 
er,  der  Verkündiger  des  abstrakten  poetischen  Subjektivismus,  hier 
im  Anfang  seiner  Laufbahn  soviel  von  Objektivität  redet,  als  ob  er, 
gleichsam  in  sich  selber  die  Richtung  seines  Geistes  vorahnend, 
Megegen  ankämpfen  wolle.  Eben  dahin  zielen  die  beiden  Fosttdate, 
welche  er  für  die  ästhetische  Revolution  aufstellt,  nämlich  ästhetische 

Kraft  und  Moralität^).  Gleich  darauf  aber  dünkt  ihm  auch  dies 
Dicht  zureichend,  da  er  zugleich  als  Bedingung  dieser  Postulate  eine 
toUkommen  ästhetische  Gesetzgebung  fordert.  Und  hier  folgt  dann 
einer  jener  wahrhaft  divinatorischen  Lichtblicke,  welche  vor  der 

intuitiven  Kraft  des  SchlegeVschen  Geistes  Respekt  einfiöi'sen  müssen: 
er  ahnt  deutlich,  dafs  die  Zukunft  der  modernen  Kunst  (weil  sie 
oämlich, .  aus  der  Einheit  mit  sich  in  Zwiespalt  gerathen,  gleichsam 

aas  dem  Paradiese  der  naturgemäi'sen  Existenz  vertrieben  sei)  nur 
durch  eine  wissenschaftliche  Aesthetik  garantirt  werde ^)« 
Er  hat  zwar  dabei  —  wie  überhaupt  durch  die  ganze  Abhandlung  — 
vorzugsweise  die  Poesie  im  Auge,  allein  seine  Worte  gelten  eben- 

sowohl,  vielleicht  noch  zwingender,  für  die  übrigen  Künste.  Wir 
lassen  diese  wichtige  Stelle  hier  im  Zusammenhange  folgen. 

4H.  „Eine  vollkommene  ästhetische  Gesetzgebung  würde  das 
^erste  Organ  der  ästhetischen  Revolution  sein.  Ihre  Bestimmung 

•wäre  es,  die  blinde  Kraft  zu  lenken,  das  Streitende  in  Gleichge- 
„wicht  zu  setzen,  das  Gesetzlose  zur  Harmonie  zu  ordnen;  der  ästhe- 
^tischen  Bildung  eine  feste  Grundlage,  eine  sichere  Richtung  und 
„eine  gesetzmäfsige  Stimmung  zu  ertheilen.  Die  gesetzgebende 
»Macht  der  ästhetischen  Bildung  der  Modernen  dürfen  wir  aber  nicht 

> )  A.  a.  O.  fi.  9S.  -^  *)  VergL  den  SohloTs  wiMres  Vorworts. 
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^erst  lange  suchen.    Sie  ist  schon  konstituirt.    Es  ist  die  Theorie; 

^denn  der  Verstand  war  ja  von  Anfang  an  das  lenkende  Principdie- 
^ser  Bildung.   —  Verkehrte  Begriffe  haben  lange  die  Kunst  be- 
^herrscht  und   sie   auf  Abwege  gefuhrt;   richtige  Begriffe  müssen 
^sie    auch    wieder    auf   die  rechte  Bahn  zurückführen.     Von  jeher 
„liaben   auch  sowohl  die  Künstler  als  das  Publikum  der  Moderoeo 

„von    der    Theorie   Zurechtweisung    und    befriedigende    Gesetz« 
„erwartet   und    gefordert.     Eine   vollendete   ästhetische  Theuil' 
„würde    aber    nicht  nur  ein  zuverlässiger   Wegweiser  der  Bildung 
„sein^   sondern  auch   durch  Vertilgung  schädlicher  Vorurtheile  dk 
„Kraft  von   manchen  Fesseln   befreien  und  ihren  Weg  von  DorueD 
^reinigen.     Die   Gesetze  der  ästhetischen  Theorie  haben  aber  nur 

„insofern  wahre  Autorität^   als   sie  von  der  Majorität  der  öffeot- 
„liehen    Meinung    anerkannt   und   sanctionirt  worden   sind.     Wenn 
„das  Bedürfnifs  allgemeingültiger  Wahrheit  Charakter  des  ZeiUlters 
„ist,  so  ist  ein  durch  rhetorische  Künste  erschlichenes  Ansehn  yod 
„kurzer  Dauer;   einseitige   Unwahrheiten   zerstören   sich   gegenseitig  j 
^und    verjährte  Vorurtheile    zerfallen  von  selbst.     Dann  kann  die 
„Theorie  nur  durch  vollkommene  und  freie  Uebereinstimmung  mi; 
„sich    selbst   ihren  Gesetzen    das    vollgültigste   Ansehn    verschaffen 

„und   sich    zu   einer  wirklichen   öffentlichen   Macht  erheben,    ̂ 'ur 
„durch  Objektivität  kann  sie  ihrer  Bestimmung  entsprechen.  —  Ge- 
„setzt  aber  auch,  es  gäbe  eine  objektive  ästhetische  Theorie,  welche? 
„mehr  ist,   als  wir   bis  jetzt  rühmen  können:    keine  Wissenschaft 

„bestimmt  nur  die  Ordnung  der  Erfahrung,  die  Fächer  für  den  In- 
„halt  der   Anschauung.     Sie  allein  würde  leer  sein,   und  nur  in 
^Verbindung  mit  einer  vollkommenen  Geschichte  würde  sie  die 
„Natur  der  Kunst  und  ihrer  Arten  vollständig  kennen  lernen.    Die 
„Wissenschaft  bedarf  also  der  Erfahrung  von  einer  Kunst,  welche 

„ein  durchaus  vollkommenes  Beispiel  ihrer  Art,  die  Kunst  xor'  ̂ |(>2V 
„deren    besondere   Geschichte    die   allgemeine    Naturgeschichte   der 

„Kunst  wäre**.   —   Hier  ist  nur  der  Irrthum  nachzuweisen,  als  ob 
eine  einzelne  Kunst  die  Kunst  überhaupt  repräsentiren  könnte;  aber 
mit  der  Modification,  dais  die  NcUurgeschdchte  der  Kunst  eine  solche 
genetische  Darstellung  der  Künste  in  ihrem  inneren  Zusammenhange 
d.  h.  als  Totalität  der  Kunst  sei,  ist  der  Gedanke  selbst  voIlkomm^Q   j 

richtig.     Er  fügt  dann  noch  hinzu,  dais  ̂ der  Denker  dazu  einer 
„vollkommenen  Anschauung  bedarf,  und  zwar  aus  doppeltem 

„Grunde;  theils  als  Beispiel  und  Belag  zu  seisem  Begriff,  theilsals 

„Thatsache  und  Urkunde  seiner  Untersuchung^  . . .    Bei  dem  Köo^-' 
1er  müsse  dann  „das  Gesetz  Neigung  werden^. 
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Dies  sind  goldne  Worte,  die  Manches  verzeihen  lassen ,  was 

Schlegel  später  gegen  seine  eigne  hier  ausgesprochene  Ueberzeu- 
gung  gesündigt;  denn  es  ist  hier  die  wahrhafte  Basis  hingestellt, 
nicht  nur  für  den  substanziellen  Begrifif  einer  Aesthetik  als  Wissen- 

schaft, sondern  auch  für  den  Nachweis,  dai's  die  moderne  Kunstent- 
wicklong  fortan,  wenn  sie  nicht  ziellos  hin-  und  herschwanken  soll 
—  was  sie  in  der  That  bis  jetzt  gethan  —  auf  bewufster  Anerken- 

nung objektiver  ästhetischer  Gesetze  beruhen  muis.  Der  Umstand, 
dafs  Schlegel  das  in  der  Reflexion  überhaupt  liegende  Unterschei- 
dungsmoment  der  modernen  von  der  antiken  sowohl  wie  mittelalter- 

lichen Kunst  nicht  scharf  in's  Auge  fafst,  verhindert  ihn,  jenem  licht- 
vollen Gedanken  praktische  Folge  zu  geben;  vielmehr  lenkt  er  — 

als  ob  dort,  statt  in  der  Theorie,  wie  er  doch  selbst  behauptet,  die 

Regeneration  der  modernen  Kunst  zu  suchen  sei  —  um  in's  Alter- 
thum  zurück,  als  sei  dies  das  Vorbild,  nach  welchem  die  erzielte 
Objektivität  der  modernen  Kunst  gemodelt  werden  müsse.  Die 
ganze  folgende  Schilderung  der  antiken  Objektivität  ist  daher  für 
diesen  Zweck  werthlos,  ja  sie  macht  den  Leser  geradezu  irre.  So 
stellt  sich  also  auch  hier  wieder  die  Unklarheit  ein,  welche  jenen 
Gedankenfunken  wieder  bedeckt  und  zu  keiner  leuchtenden  und 

wärmenden  Flamme  auflodern  lälst.  ̂ Das  goldne  Zeitalter  der 

^griechischen  Poesie  ist  das  Urbild  der  Kunst  und  des  Geschmacks^  ^) : 
darin  vorläuft  sich  seine  ganze  Theorie,  statt  die  griechische  Kunst 
selbst  in  ihrer  geschichtlichen  Sonderung  zu  begreifen  und  in  die 
Theorie  an  ihrer  Stelle  einzureihen. 

415.  Hier  geht  er  denn  auch  auf  eine  Begriffsbestimmung  oder 
eigentlich  nur  Definition  und  Klassifikation  des  Schönen  ein.  Er 
bemerkt  darüber:  „Die  letzte  Grenze  der  natürlichen  Bildung 
^der  Kunst  und  des  Geschmacks,  diesen  höchsten  Gipfel  freier 

^Schönheit,  hat  die  griechische  Poesie  erreicht.^  Sofern  man 
auf  das  Beiwort  natürlich  den  Accent  legt,  kann  man  diesen  Satz 
in  gewissem  Sinne  zugeben,  in  dem  Sinne  nämlich,  dafs  nur  im 
Hellenenthum  eine  völlige  Ausgleichung  und  harmonische  Durchdrin- 
gODg  von  Geist  und  Natur  und,  was  die  Kunst  betrifft,  von  Idee 

und  Gestaltung  herrschte.  Aber  ob  der  Ausdruck  y^hochste  Sohön- 

»heit^  dafür  passend  sei,  ist  eine  andere  Frage.  Schlegel  fühlt  hier 
die  Nothwendigkeit,  den  Begriff  der  Schönheit  näher  zu  bestimmen, 
aber  er  kommt  nicht  weit  damit.  ̂ ^Das  Schöne  im  weitesten  Sinne 
^(iD  welchem  es  das  Erfiabene^  das  Schöne  im  engeren  Sinne  xmA. 

')  A.  a.  O.  8.  127. 
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das  Reizende^  —  richtiger  Anmuihige  —  „umfafst)  ist  die  ange- 
„nehine  Erscheinung  des  Guten^.  Dies  wird  so  schlechthin, 
ohne  auch  nur  ein  Wort  der  Begründung,  behauptet  Später  führt 

er  dann  als  ̂ Bestandtheile  des  Schönen^  an :  den  Reizy  den  Schein 
und  das  Grute,  ebenfalls  ohne  jede  Entwicklung  oder  Motivirang: 
nur  geht  aus  den  daran  geknüpften  Folgerungen  hervor,  dals  er  bei 
allen  diesen  Bestimmungen  stets  die  Poesie,  und  zwar  die  griechische 
Poesie,  ja  in  dieser  wieder  eigentlich  nur  die  sophokleische  Tragödie 

im  Sinn  hat.  Aus  solchen  Sonderbeziehungen  können  selbstverständ- 
lich keine  allgemeinen  ästhetischen  Gesetze  abstrahirt  werden.  — 

Es  drängt  sich  beim  Lesen  der  Schlegerschen  Abhandlung  un- 
willkürlich die  Bemerkung  auf,  dals  er  zwar  oft  wirklich  glänzende 

Einzelgedanken  hat,  aber  fast  nie  fruchtbare  Folgerungen  daraus 

zieht.  Man  wird  zuweilen  plötzlich  frappirt  von  einer  Wahrheit  und 
glaubt  nun,  dals  er  endlich  den  richtigen  Weg  gefunden  habe,  aber 
gleich  darauf  verschwimmt  wieder  Alles  in  Nebel.  So  macht  er 
z.  B.  die  wichtige  Bestimmung  der  Individualität  für  das  Ideal 

geltend^;:  „Die  gröfste  Allgemeinheit  eines  Kunstwerks  würde  nur 
„durch  vollendete  Flachheit  möglich  sein.  Das  Einzelne  Ui 

„in  der  idealischen  Darstellung  das  unentbehrliche  Element  des  AII- 
„gemeinen.  Wird  alle  eigen thümliche  Kraft  verwischt,  so  ver- 

„liert  selbst  das  Allgemeine  seine  Wirksamkeit^.  Aber  hiemit  Ui 
es  auch  zu  Ende,  denn  statt  daraus  die  Noth wendigkeit  formaler 
Gegensätze,  wie  das  der  männlichen  und  weiblichen  Form  u.  s.  f. 
zu  folgern,  geräth  er  auf  eine  „Verschiedenheit  der  Kunstarten, 

„Werkzeuge  und  Stoffe^,  worin  die  künstlerische  Individualität  be- 
stehen  solle.  Sein  caeterum  cemeo  ist  bei  allem  Diesen  der  Satz^;, 
dafs  „der  moderne  Dichter,  welcher  nach  echter  schöner  Kun^t 

„streben  will,  sich  die  reine  Griechheit  aneignen  müsse^. 

Zum  Schlul's  möge  hier  noch  eine  kritische  AeuTserung  über 
die  ästhetischen  Theorien  seiner  Zeit  Platz  finden,  woraus  auch 

seine  Stellung  zu  Fichte  erhellt,  zu  dem  er  sich  mit  Bewufstsein 
bekennt.  Er  bezeichnet  die  Kritik  der  ästhetischen  Urtheilskrajt 

Kant's  als  „ästhetischen  Skepticismus^  und  setzt  hinzu,  dals  „die 
„Aesthetiker,  welche  gemeinschaftlich  von  den  Resultaten  der  kriti- 
„sehen  Philosophie  ausgegangen,  weder  in  den  Principien  noch  in 

„der  Methode  unter  sich  einigt  seien.  Erst  durch  Fichte  sei  »das 

„Fundament  der  kritischen  Philosophie  entdeckt  worden^,  uod  seit- 
dem gebe  es   „ein  sicheres  Princip,  den  Kantischen  Grundrifä  der 

1)  A.  a.  O.  S.  188.  —  *)  A.  a.  O.  S.  217. 
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„praktischen  Philosophie  zu  berichtigen,  zu  ergänzen  und  auszuföh- 
„reo;  und  über  die  Möglichkeit  eines  objektiven  Systems  der  prak- 
„tischen  und  theoretischen  ästhetischen  Wissenschaften  finde  kein 

„gegründeter  Zweifel  mehr  Statt".  —  Aber  schwerlich  wird  diese 
Möglichkeit  auf  dem  Boden  des  Fichtianismus  erreicht.  Warum  hat 
denn  Schlegel  nicht  selbst  ein  solches  System  geschaffen? 

r)  Umschlag  der  postulirten  Objektivit&t  in  den  romantiBchen  Subjektivismus. 

416.  Man  wird  von  einem  Gefühl  tiefer  Trauer  übermannt, 
sieht  man  einen  bedeutend  angelegten  Geist,  aus  Verzweiflung  an 
der  Realisation  eines  anfangs  über  Alles  hoch  gestellten  Ideals, 
plötzlich  in  das  gerade  Extrem  seiner  früheren  Ueberzeugung  um- 

schlagen. Es  ist  indefs  nicht  unsre  Aufgabe,  die  Wandlungen 
J^chlegeFs  psychologisch  zu  erörtern:  wir  haben  nur  die  Resultate 
derselben  für  die  Aesthetik  zu  konstatiren.  Indem  wir  daher  noch 
einmal  seine  Ansicht  von  der  Aufgabe  der  modernen  Poesie  kurz  zu- 

sammenfassen, müssen  wir  seine  eignen  Worte  citiren.  Er  habe,  sagt 

er*),  „för  die  Apologie  der  griechischen  Poesie**,  deren  Objektivität 
das  Ziel  der  modernen  sein  müsse,  „die  Grundlinien  einer  Theorie 
;,der  Inkorrektheit"  aufstellen  wollen,  „welche  mit  der  Theorie  des 
»Häfslichen  zusammen  genommen  den  vollständigen  ästhetischen 

»Kriminalkodex  ausmacht".  Jene  „Grundlinien"^  nämlich  be- 

stehen in  einem  „allgemeinen  Umrii's  der  reinen  Arten  aller  mog- 
^lichen  teechnischen  Fehler",  und  unter  diesen  nennt  er  zunächst 
Unvermögen,  Ungeschicklichkeit  und  Verkehrtheit;  diese  drei  „führen 
»zu  inneren  Widersprüchen  und  zu  Mangel  an  darstellen- 
„der  Vollkommenheit.  Zu  diesen  beiden  Fehlern,  wegen  deren 

),ein  darstellendes  Werk  freier  Kunst  Tadel  verdiene",  kommen 
dann  noch  zwei  andere  hinzu:  „Mangel  an  Idealität"  und 

^Versündigung  wider  die  Objektivität".  Sehen  wir  jetzt 
zu,  wie  er  diese  Fehler  charakterisirt,  um  an  diesem  von  ihm  selbst 

aufgestellten  Krimincdkodea  seine  späteren  ästhetischen  Ansichten 

zu  messen.  ,^Die  Ungeschicklichkeit  weifs  die  vorhandene 
;, Kraft  und  den  gegebenen  Stoff  nicht  glücklich  zu  benutzen.  Die 

»Darstellung  ist  dann  stumpf,  dunkel,  verworren  und  lücken- 
»haft.  Die  Verkehrtheit  wird  die  ewigen  Grenzen  der  Natur 
»verwirren  und  durch  monströse  Mischungen  der  echten 

»Dichtarten  ihren  eignen  Zweck  selbst  vernichten...  Die  Dar- 
»ätellung  kann  im  Einzelnen  sehr  trefflich  sein  und  doch  im  Ganzen 

*)  A.  a.  O.  S.  176. 
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^durch  innere  Widersprüche  sich  selbst  aufheben..  IV 

^zasammenhaug  könnte  man  es  nennen,  wenn  es  der  unbestimm- 
^ten  Masse  eines  angeblichen  Kunstwerks  an  eigner  Re- 
„standtheit  und  Geseteen  der  inneren  Möglichkeit  überhaupt  fehlt; 
„wenn  das  Werk  gleichsam  grenzenlos  und  von  der  übrigen 
„Natur  gar  nicht  oder  nicht  gehörig  abgesondert  ist,  da  es  doch 
„eigentlich  eine  kleine  abgeschlossene  Welt,  ein  in  sich  vollendetes 

„Ganzes  sein  sollte.  Wider  die  Idealität  der  Kunst  wird  ver- 
„stoisen,  wenn  der  Künstler  sein  Werkzeug  vergöttert,  die 

„Darstellung,  welche  nur  Mittel  sein  sollte,  an  die  Stelle  des  unbe- 
„dingten  Ziels  unterschiebt  und  nur  nach  Virtuosität  strebt,  durch 
„Künstelei.  Wider  die  Objektivität  der  Kunst,  wenn  sich  bei 

„dem  Geschäft  allgemein  gültiger  Darstellung  die-EigenthSmlich- 

„keit  in's  Spiel  mischt,  sich  leicht  einschleicht  oder  offenbar  empört' 
„durch  Subjektivität.^ 

Es  ist  unmöglich,  eine  prägnantere  und  schlagendere  Kritik  des 

späteren  Schlegel'schen  Romanticismus  zu  liefern,  als  es  in  diesem 
seinem  eignen  Entwarf  zu  einem  ästketisehen  Kriminalkodex  geschehen 
ist.  Auch  hier  drängt  sich  unwillkürlich  die  Bemerkung  auf,  dals 
er  mit  dieser  scharfen  Charakteristik  des  abstrakten  Subjektivismus, 

gleichsam  im  vorahnenden  Gefühl  der  Verirrung,  in  die  ihn  seine 
eigne  Neigung  reilsen  könnte,  sich  selber  hier  ein  warnendes  Bild 
habe  vor  Augen  stellen  wollen.  Aber  vergeblich.  Denn,  wenn 
irgend  eine  Erscheinung  diesem  Bilde  entspricht,  so  ist  es  die  des 
romantisch  gewordenen  Sohlegel.  Lassen  wir  auch  diesen  selbst 
reden.  Die  Yergleichung  beider  Originale  wird  den  ungeheuren 
Widerspruch  zwischen  ihnen  um  so  schärfer  hervortreten  lassen. 

Am  geeignetsten  dafür  ist  eine  Aeufserung,  die  sich  in  seinen  Frag- 
m^ten  findet,  worin  er  die  romantische  Poesie,  ihre  Bestimmung  und 

ihr  Wesen  kennzeichnet*).  „Die  romantische  Poesie"  —  sagt  er 
hier  —  „ist  eine  progressive  Universal poesie.  Ihre  Bestimmung  ist 

„nicht  blos,  alle  getrennten  Gattungen  der  Poesie  wieder  zu  vereini- 

„gen"  —  oben  war  solche  Vereinigung  eine  „monströse  Mischung**' 
genannt  — ,  „und  die  Poesie  mit  der  Philosophie  und  Rhetorik  in 
„Berührung  zu  setzen:  sie  will  und  soll  auch  Poesie  und  Prosa, 

„Genialität  tmd  Kritilt,  Kunstpoesie  und  Naturpoesie  bald  mischen. 
„bald  verschmelzen,  die  Poesie  lebendig  und  gesellig,  das  Leben 

„und  die  Gesellschaft  poetisch  machen,  den  Witz  poetisiren  und  die 
„Formen  der  Kunst  mit  gediegenem  Bildungsstoff  jeder  Art  erfSUen 

■)  Zuerst  Bbg«drackt  im  Athenätm  2,  If,  86. 



803 

„UDd  sättigen  und  durch  die  Schwingung  des  Humors  beseelen.   Sie 
„umfaTst  Alles,  was  nur  poetisch  ist»   vom  grofsten,  wieder  mehre 
„Systeme  in  sich  enthaltenden  System  der  Kunst»  bis  zum  Seufzer» 
„dem   Kufs,    den    das  dichtende  Gedicht  aushaucht  in  kunstlosem 

„Gesang.    Sie  kann  sich  so  in  das  Dargestellte  verlieren,  dafs  man 
„glauben  möchte,  poetische  Individuen  jeder  Art  zu  charakterisiren, 
„sei  ihr  Eins  und  Alles;  und  doch  giebt  es  noch  keine  Form»   die 

„so  dazu  gemacht  wäre»  den  Geistdes  Autors  vollständig  auszu- 
„drücken»    so  dafs  manche  Künstler»    die  nur  auch  einen  Roman 

„schreiben  wollten,   von  ungefähr  sich  selbst  darstellten.     Nur  sie 
„kann  gleich  dem  Epos  ein  Spiegel  der  ganzen  umgebenden  Welt, 
„ein    Blitz    des  Zeitalters  werden.     Und  doch  kann  auch  sie  am 

„meisten  zwisoten  dem  Dargestellten  und  dem  Darstellenden,  frei 
„von  allem  realen  und  idealem  Interesse,  auf  den  Flügeln 
„der  poetischen  Reflexion  sich  immer  wieder  potenziren  und 
„wie  in  einer  endlosen  Reihe  von  Spiegeln  vervielfachen.     Sie  ist 
„der  höchsten  und  allseitigsten  Bildung  fähig»  nicht  blos  von  innen 
„heraus»  sondern  auch  von  aufsen  hinein,  indem  sie  jedem»  was  ein 
„Ganzes  in  ihren  Produkten  sein  soll,  alle  Theile  ähnlich  organisirt, 
„wodurch    ihr    die    Aussicht   auf   eine    grenzenlos   wachsende 
rKlassicität  eröffnet  wird.  •-  Die  romantische  Poesie  ist  unter  den 

„Künsten»    was    der   Witz  der  Philosophie»    und  die  Gesellschaft. 
„Umgang,  Freundschaft  und  Liebe  im  Leben  ist.    Andere  Dichtarten 
„sind    fertig   und  können   nun  vollständig  gegliedert    werden:    die 

„romantische  Dichtart  ist  noch  im  Werden;  ja  Das  ist  ihr  eigent- 
„liches   Wesen»    dafs    sie  ewig  nur  werden^  nie  vollendet  sein 
„Itann.     Sie  kann  durch  keine    Theorie   erschöpft   werden, 
»und  nur  eine  divinatorische  Kritik  dürfte  es  wagen»  ihr  Ideal 
„charakterisiren  zu  wollen.    Sie  allein  ist  unendlich»  wie  sie  allein 
„frei  ist»    und   dies  als  ihr  erstes  Gesetz  anerkennt»    dafs  die 
„Willkür  des    Dichters  kein  Gesetz  über  sich  leide.    .Die 

„romantische  Dichtart  ist  die  einzige»  die  mehr  als  Art  und  gleich^ 
»sam  die  Dichtkunst   selbst  ist;  denn  in  einem  gewissen  Sinne  ist 
„oder  soll  alle  Poesie  romantisch  sein".  —  Zum  Ueberflufs  beiöerkt 
er  noch  an  einer  andern  Stelle:    ̂ Aus  dem  =  romantischen  Ge^icht^ 
rpnnkt   haben  auch  die  Abarten  der  Poesie»  selbst  die  excentri- 
»jschen  und  monströsen«  ihren  Werth  als  Materialien  und  Vor* 
„Übungen  zur  Universalität,  wenn  nur  irgend  etwas  darin  ist, 

„wenn  sie  original  sind".  —  Was  war  naturlicher,   als  dafs  die 
gehorsamen   Schuler   SchlegeFs»   um   nur   diese  OriginaUtat  zu  er- 

reichen» so  weit  wie  möglich  in's  Excentrische  und  Monströse 
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ausschweiften,  oder  doch  mindestens  sich  aller  Regele  aller  Gesetz- 
mäfsigkeit  enthoben  dankten? 

Dies  also  war  das  Ende  der  postulirten  Objektivität,  des  stren- 
gen Ansinnens  an  die  moderne  Poesie,  zur  GriechheU  zuruckzuleb- 

ren.  Psychologisch  ist  dieser  Umschwung  höchst  interessant  und 
nicht  grade  schwer  zu  erklären;  aber  dies  ist,  wie  gesagt,  Dicht 

unsre  Sache.  Wir  haben  nur  noch  einige  Ronsequenzen  dieses  ro- 
mantischen Standpunkts  hinsichtlich  der  Betrachtung  der  Künste  in 

ihrer  Gliederung  hinzuzufügen. 

d)  Spätere  Kunsttheorie  Fr.  Schlegerü. 

417.  Wir  müssen  hier  an  seine  Phüoaopkie -des  Lebens,  worau.s 
wir  bereits  oben^)  seine  modificirte  Ansicht  über  das  Kumtschöne 
als  das  nicht  mehr  blos  formale  Ebenmäfsige,  sondern  als  das  bedeu- 

tungsvoll Gestaltete  mittheilten,  anknüpfen.  Das  MiTsyerstandnifs  der 

Objektivität  als  einer  festen,  durch  die  hellenische  Klassicität  gege- 
benen Norm,  die  gleichsam  als  Pharus  für  alle  modernen,  die  hohe 

See  der  Poesie  befahrenden  Entdecker  neuer  Dichtungsweisen  gelten 
sollte,  der  sie  allein  in  den  Hafen  echter  Griechheü  zu  leiten  im 

Stande  sei,  basirt  —  dies  ist  für  das  VerstandniTs  der  späteren 

W^andlungen  SchlegeFs  von  Bedeutung  —  auf  einem  zwar  unklaren, 
aber  von  ihm  unverbrüchlich  festgehaltenen  Bedürfnifs  nach  Uni- 

versalität In  der  That  ist  es  nicht  eigentlich  Objektivität,' wor- 
auf sein  Sinn  steht,  sondern  Universalität.  Nur  dadurch,  dafs  er 

im  Griechenthum  die  universale  Kunstanschauung  erblickte  —  wovon 

die  Objektivität  nur  ein  Moment  ist  —  scheint  es  erklärlich,  wie 
er  es  für  möglich  halten  und  fordern  konnte,  dafs  alle  Einselbesire- 
bungen  der  modernen  Kunst  sich  als  Totalität  zu  solcher  Objektivi- 

tät wieder  zusammeaischliefsen  sollten.  Es  ist  daher  eigentlicb  kein 
Widerspruch,  sondern  nur  ein  Weohsel  des  Weges  und  der  Mittel 

zu  demselben  Ziel  und  Zweck,  dafs,  als  er  an  der  Objektivität  ver- 
zweifelte, er  nichts  desto  weniger  an  dem  Postulat  der  Uni  versa- 

lität  festhielt,  nur  dafs  diese  jetzt  in  die  Subjektivität  verlegt 
wurde. 

Betrachtet  man  die  obigen  AeuDserungen  von  diesem  Gesichts- 
punkt aus,  so  läuft  seine  ganze  Definition  der  romantischen  Poesie 

auf  nichts  Anderes  als  auf  solche  subjektive  Universalitat 
hinaus.  Von  diesem  abstrakten  Kollektivbegriff  zu  dem  konkreten 
der   Universalität   des   Subjekts,   d.  h.    zur  absoluten  Berechtigung 

M  S.  oben  Xo.  410  gegen  den  Seblufa  (S.  789V 
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jeder,  aucli  der  nionatrösesten  Fonn,  in  welcher  das  Sabjekt  seinen 
partikularen  Inhalt  verwirklicht,  ist  dann  nur  noch  ein  kleiner 

Schritt.  Nach  dieser  Vermittlung  kann  uns  nun  weder  die  Ver- 

herrlichung der  früher  so  verpönten  Subjektivität  noch  das  fortwah- 
rende in^s  Unbestimmte  Zerfliefsenlassen  der  Grenzen  aller  Sonder- 

formen mehr  auffallen;  [denn  Beides,  die  abstrakte  Einzelheit  und 
die  ebenso  abstrakte  Totalität,  sind,  eben  ihrer  Abstraktivität  wegen, 

völlig  Dasselbe,  nämlich  der  sich  als  universell  wissende  Subjektivis- 
mus. —  Hiemit  ist  nun  der  Standpunkt  angegeben,  von  welchem 

die  spätere  Kunsttheorie  Schlegels  zu  beurtheilen  und  zu  ver- 
stehen ist. 

418.  Der  Gegenstand  selbst,  d.  h.  der  Inhalt  dieser  Theorie, 
ist  erklärlicher  Weise  zu  unerfreulich,  als  dafs  wir  uns  hier  nicht 

auf  das  ganz  Allgemeine  und  Wesentliche  beschränken  sollten.  Der 

Grundgedanke,  der  oben  schon  angegeben  wurde,  ist,  dafs  die  Schön- 
heit der  Kunst  im  bedeutenden  Inhalt  liege;  aber,  sofern  die 

Form  nicht  dem  Erkennen,  sondern  dem  Anschauen  angehöre,  d.  h. 
eben  schön  sei,  habe  dieses  Bedeutende  nicht  eine  direkte  Beziehung 

auf  das  BewuTstsein,  sondern  eine  indirekte  auf  die  Empfindung. 

Solche  indirekte  Beziehung  aber  ist  das  Symbolis-che.  Auf  die- 

sem Grundgedanken  beruht  die  ganze  Kunsttheorie  Schlegel's,  näm- 

lich dal's  alle  Kunst  symbolüch  sei.  „Selbst  in  der  Musik  ist  es 
^nicht  sowohl  das  unmittelbare,  einfache,  einzelne  Gefühl,  welches 
^als  der  blofse  Schein  der  Leidenschaft  nicht  mehr  künstlerisch  sein 

^wfirde",  was  dargestellt  werden  soll,  sondern  es  ist  ̂ die  Idee  die- 
^ses  Gefühls**.  Diese  wird  charakterisirt  als  „das  Ganze  und  Wun- 
^derbare  und  Schöne  im  Gange  desselben^  und  als  „der  innere 
^Lebeuspuls  in  diesem  wechselnden  Steigen  und  Sinken,  diesen  uu- 
„erwarteten  Uebergäogen,  dieser  plötzlich  sich  findenden  Zusammen- 
^ Stimmung  oder  gesteigerten  Wiederholung  bis  zum  vollen  befriedi- 
flgenden  Schluls,  oder,  wenn  dieser  absichtlich  unaufgelöst  bleiben 
«soll,  bis  zum  schmerzlichen  Abreifsen  oder  stillen  Verhalten  und 

^Erlöschen  des  klagenden  Tons  oder  der  sehnsüchtigen  Stimmen^  *).  — 
Das  ist  eine  feine  und  richtige  Bemerkung.  Denn  der  Unter- 

schied zwischen  dem  Naturlaut  (auch  der  Leidenschaft)  und  dem  musi- 
kalischen Ton,  als  bedeutendem,  liegt  eben  in  dieser  Vergeistigung  des 

direkten  Ausdrucks,  in  der  ideellen  Verwerthung  des  Lautes  als 

eines  Lautwerdens  innerer  Bewegtheit  zum  künstlerisch  -  Anschau- 
hchen.    Diese   Bewegtheit   drückt   er   sehr   schön    durch    „inneren 

0  Werke  Bd.  XIII.    Wien  1828;    S.  860  ff. 
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Tiebenspuls^  aus;  der  Rythmus  der  Musik  ist  so  die  symbolische 
Darstellung  solchen  Pulsirens  des  Innern.  In  solcher  Symbolik, 
d.  h.  Vermittlung  der  Empfindung  mit  der  Anschauung,  liegt  aber 
die  Erhebung  des  blos  Substanziellen  in  das  Ideelle:  es  ist  also 
hier  gerade  die  Form,  d.  h.  der  musikalische  Ton,  in  welcher  sich 
diese  Vermittlung  und  Idealisirung  vollbringt.  Mit  vollem  Recht 
nennt  daher  Schlegel  in  solchem  Sinne  die  Musik  die  Kumt  der 
Seele,  namentlich  wenn  man  dabei  den  Accent  auf  Kunst  legt,  denn 

nicht  darin  besteht  das  Wesen  der  Musik,  dal's  sich  die  Seele  Ober- 
haupt darin  ausdrücke  —  in  der  Interjection,  überhaupt  im  Natur- 
laut, drückt  sie  sich  auch  aus  —  sondern  dafs  sie  den  Ausdruck 

künstlerisch  gestalte. 

Näher  ist  indefs  Schlegel  nicht  in  das  Wesen  der  Musik  ein- 
gegangen, was  zu  bedauern  ist,  da  er  für  ihr  eigentliches  Weseu 

offenbar  einen  feinen  Instinkt  belals.  Aber  sie  lag  seinem  theo- 
retischen Interesse  ferner  als  die  Poesie  und  selbst  als  die  bil- 

denden Künste.  Nur  wo  er  die  Poesie,  welche  ihm  die  Univer- 
salkuDst  ist,  nach  ihren  Gattungen  als  Lyrik^  Bjpik  und  Dramatik 
betrachtet  und  diese  mit  den  andern  Künsten  in  Parallele  zu  setzen 

sucht,  stellt  er  die  Musik  mit  der  Lyrik  zusammen,  was  jedenfalls 
zutreffender  ist  als  die  Analogisirung  der  andern  beiden  Reihen. 

419.  Wie  die  Musik  die  Kunst  der  Seele,  so  gebe  es  nun 

auch,  da  die  dreifache  Natur  des  Menschen  sich  in  der  entsprechen- 
den Gliederung  der  Künste  wiederspiegele,  Künste  des  Körpers  und 

des  Geistes.  Hier  fällt  er  aber  aus  dem  logischen  Zusammenhange 

heraus,  da  er  die  Architektur  nicht  unterzubringen  weii*s.  Denn 
die  Bemerkung,  dafs  sie  im  Wesentlichen  mit  zur  Skulptur,  als 
der  Kunst  des  Körpers,  gehöre,  kann  ihrer  W^llkürlichkeit  halber 
zur  Befestigung  des  aufgestellten  Gesetzes  nicht  beitragen.  Die 
Malerei  soll  dann  die  Kunst  des  Geistes  sein.  Man  sollte  eher 

für  die  Poesie  solche  Definition  erwarten;  allein  diese  umfafst  ja. 
als  Universälkunst,  den  ganzen  Menschen,  also  alle  drei  Elemente 
der  KunAt.  Hinsichtlich  der  Malerei  bemerkt  er,  sie  „schmiege  sich 
^dem  symbolischen  Geist  in  ihren  geheimuirsvollen  Darstellungen 

„am  meisten  an^,  weil  „das  Licht  nebst  dem  davon  abhängigen 
^Farbenspiel  in  der  Natur  selbst  das  geistige  Element  bilde  und 

„das  Auge  der  geistigste  unter  den  Sinnen  sei^.  Sie  beziehe  sieb 
daher  „auf  das  geistige  Auge  und  nur  auf  dieses^,  während  7,die 
„Skulptur  auch  dem  körperlichen  Sinn  und  Gefühl  ein  VoUkoxnnae- 
„nes  darzubieten  strebt^.  Dies  ist  in  dem  einen  Sinne,  dafs  die 
Malerei  nur  den  Schein  der  Eörperhaftigkeit  darstellt,  vollkommen 
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richtig;  indem  aber  Schlegel  auf  das  bei  der  Plastik  fehlende 
Moment  der  Farbe  nicht  räcksichtigt^  kommt  er  nicht  auf  den 
Gegensatz  von  Farbe  und  Form^  als  Realitäten,  und  demzufolge 
auch  nicht  sogleich  (sondern  erst  später)  zu  dem  die  beiden  Künste 
erst  in  die  richtige  Stellung  zu  einander  bringenden  Gedanken,  dals 
Farbe  ohne  (körperliche)  Form,  weil  dem  Auge  unmittelbar  Alles 
als  Farbenunterschied  erscheint,  konkreter  ist  als  Form  ohne  Farbe, 

die  Plastik  also  in  diesem  Sinne  eigentlich  geistiger,  d.  h.  abstrakter 
und  darum  auch  symbolischer  ist  als  die  Malerei,  deren  Gebiet  das 
Reale,  wenn  auch  geistig  Reale,  ist 

Was  die  Plastik  betrifft,  so  schliefst  er  sich  dem  bekannten 

Satz  Winkeimann's  von  der  Einheit  der  Schönheit  und  des  Aus- 
drucks an.  Er  fordert  daher  —  offenbar  in  Erinnerung  an  Laokoon 

und  Niobe  und  Das,  was  Winkelmann  und  Goethe  darüber  gesagt  — 
zwar  als  Ziel  der  Skulptur,  worin  sie  ihren  wahren  Triumph  feiere, 

„Darstellung  gewaltigsten  Kampfes^,  in  welcher  die  Gestalten  ̂ in 
„heftigster  Bewegung''  erscheinen,  aber  zugleich  „hohe  Schönheit 
„der  Form,  welcher  sich  der  Ausdruck  des  Charakters  und  der 

„Leidenschaft  in  gewissem  Grade  unterordnen  müsse^.  Hierin  kann 

man  ihm,  falls  man  Winkeimann's  Lehre  acceptirt,  nur  beistimmen.  — 
Jetzt  erkennt  er  auch  die  oben  vermifste  Bestimmung  der  plasti- 

schen Schönheit  als  einer  gegen  die  malerische  abstrakteren.  Es 

ist  nicht  hoch  genug  anzuschlagen  —  und  gerade  den  sonstigen 
Ueberschwenglichkeiten  SchlegePs  gegenüber  scheint  es  doppelte 

Pflicht  dies  hervorzuheben  — ,  dals  er  zuerst  den  Satz  aussprach,  dafs 
die  plastische  Schönheit  eine  abstrakte  sei.  Er  sagt  ausdrücklich, 
dafs  in  der  Malerei  „nicht  blols  die  abstrakte  Schönheit,  sondern 

«die  ganze  sichtbare  W^elterscheinung  in  magischem  Farbenglanz  sich 

„abspiegele^.  Um  so  auffallender  ist  es,  dai's  er  gerade  deshalb 
die  Malerei  (und  die  Musik,  aber  offenbar  aus  ganz  anderem  Grunde) 

für  vorzugsweise  „symbolisch''  erklärt,  während  doch  gerade  ihrer 
abstrakteren  Bedeutung  wegen  dies  Prädikat  der  Plastik  zukommt. 
Es  erklärt  sich  dies  aus  der  besonderen  Weise,  in  welcher  er  den 

Regriff  des  Symbolischen  faCst,  nämlich  schlechthin  als  den  des  Be- 
deutsamen oder  vielmehr  Bedeutenden.  Sofern  also  die  Malerei 

die  ganze  sichtbare  Welterscheinung  bedeutet,  erscheint  sie  ihm  sym- 
bolischer als  die  Plastik,  welche  nur  die  körperliche  Gestalt  bedeu- 

tet.   Der  Unterschied  ist  also  nur  ein  quantitativer. 
Mit  Recht  sieht  er  daher  in  der  griechischen  Plastik  (und  Ar- 

chitektur) weniger  Symbolik  als  in  der  ägyptischen  und  gothischen; 
obschon  hinsichtlich  der  beiden  letzteren  Formen  ein  verschiedener 
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Grund  obwaltet.  Die  ägyptische  Kunst  war  noch  nicht  zur  freien 
Schönheit  des  Griechenthums  hindurchgedrungen,  sie  war  im  Symbol 

steckengeblieben,  die  mittelalterliche  war  nber  die  freie  plasti- 
sche Schönheit  zur  malerischen  fortgegangen  und  wieder  symbolisch 

geworden.  Aber  die  ägyptische  Symbolik  ist  eine  starre,  abstrakte, 
unvermittelte,  kurz  architektonische,  die  mittelalterliche  eine  fliefsende, 

überall  vermittelte,  malerische.  Zwischen  beiden  Formen  der  Bedeui' 

samkeit  steht  die  plastische  Schönheit  des  Griechenthums  als  abso- 
lute Harmonie  von  Geist  und  Natur,  als  konkrete  Durchdringung 

und  Versöhnung  beider  zur  freien  Schönheit,  als  unsymbolisch  da. 

Denn  das  Symbol,  als  blol'ses  Moment  der  Beziehung,  setzt  die  Dif- 
ferenz zwischen  Form  und  Inhalt.  Solche  Differenz  liegt  aber  nur 

jeaseits  der  Verhöhnung  und  zwar  auf  beiden  Seiten,  indem  ent- 
weder der  Geist  nur  Moment  des  überwiegenden  Naturstoffs  ist,  wie 

bei  der  ägyptischen  (überhaupt  orientalischen)  Kunst,  oder  der  Stoff 
zum  blofsen  Moment  des  Geistes  herabgesetzt  erscheint,  wie  in  der 

nachantiken  Kunst ^). 
Es  ist  insofern  also  ein  ganz  richtiges  Gefühl,  was  Schlegel 

leitete,  indem  er  das  Wesen  der  antiken  Architektur  mehr  in  der 

reinen  Form  erblickte,  in  welcher  das  Symbolische  nur  verhüllt  sei, 

während  er  die  ägyptische  und  gothische  als  wesentlich  symboli- 
schen Charakters  betrachtete ;  nur  darin  irrte  er,  dafs  er  diese  Unter- 

schiede auf  den  Gegensatz  zwischen  Plastik  und  Malerei  überhaupt 
übertrug;  oder  vielmehr  war  die  Anwendung  der  Bezeichnung  des 
Symbolischen,  sofern  der  Begriff  ein  anderer  ist,  eine  falsche.  Auch 
darin  mufs  man  ihm  beistimmen,  dafs  er  die  Künste  der  reinen  Fomu 

d.  h.  die  Architektur  und  Plastik,  ihrem  geistigen  Umfang 

nach,  also  auch  in  Hinsicht  ihrer  geistigen  Werthschätzang  über- 
haupt, als  beschränktere  Sphären  betrachtete  als  die  Malerei  und 

selbst  als  die  Musik,  und  dafs  er  die  Poesie  aus  eben  diesem 

Grunde,  weil  in  ihr  das  Material  fast  ganz  gegen  den  geistigen  In* 
halt  zurücktritt,  als  die*  höchste  und  allgemeinste  Kunst  hinstellte. 

Es  ist  nicht  zufallig,  dafs  das  Beiwort  poetiach^  auf  alle  Künste  an- 
gewandt, wesentlich  das  Ideelle,  den  geistigen  Inhalt  der  künst- 
lerischen Gestaltung  bezeichnet,  während  das  Beiwort  kunetierisrh, 

was  zunächst  den  bildenden  Künsten  entnommen  ist,  zunächst  au 

das  Moment  der  Gestaltung,  d.h.  auf  die  Form  sich  bezieht. 

Schlegel  hat  also  auch  hier,  wenn  auch  in  unphilosophiscber  Wei>r. 

*)  V«rg'-  oben   die  Einleitnng   zur  zweiten  Periode    der  Geschichte  der  Ae^ther 
(S.  257  ff.) 
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den  erßten  Schritt  zu  einer  wahrhaft  gesetzmälsigen,  d.  h.  auf  ihr 
inneres  Wesen  begründeten  Gliederung  der  Eunato  gethan:  nur  dafs 
er  sie  noch  als  einfachen  Fortgang  (in  gerader  Linie  gleichsam)  statt 
als  parallele  Doppelbewegung  fafste.  Es  kann  daher  in  der  That 
Wunder  nehmen,  dafs  dieser  Schritt  so  gänzlich  offoiglos  geblieben 

ist,  so  dai's  man  noch  in  neuester  Zeit  —  namentlich  seitens  der 
Flerbartianer  —  keine  Ahnung  von  der  Nothwendigkeit,  geschweige 
denn   von   der  Wahrheit  solcher  Gliederung  hat. 

420.  Die  Poesie  endlich  ist  nun  ^die  allgemeine  Kunst  und 
^vereint  als  solche  in  einem  andern  Medium  alle  die  drei  andern 

^darstellenden  Künste  des  Schönen  in  sich^,  nämlich  als  Momente, 
meint  er;  denn  er  drückt  die  Verbindung  dadurch  aua,  dafs  in  der 

Poesie  das  ryth mische  Moment  der  Musik  als  Metrum,  das  bild- 
liche der  Malerei  ̂ als  immerfliefsender  Strom  von  beweglichen  Ge- 

^mälden^,  das  struktive  der  Plastik  und  Architektur  als  .^schöne 
^ organische  Gliederung  und  Entwicklung  des  Ganzen^  sich  wieder- 

spiegeln. Wenn  diese  Vergleichung  auf  einem  offenbar  richtigen 
Princip  beruht,  so  wird  dagegen  Schlegel,  indem  er  die  Reihenfolge 
der  Künste  als  gerade  Linie,  statt  als  Doppelbewegung,  faCst,  wie 
schon  bemerkt,  auf  den  unmöglichen  Versuch  geleitet,  die  drei  Gat- 

tungen der  Poesie  mit  den  drei  anderen  Künsten  zu  parallelisiren, 
indem  er  die  Lyrik  mit  der  Musik,  die  Epik  mit  der  Plastik  und 
die  Dramatik  mit  der  Malerei  vergleicht.  Hätte  er,  die  doppelte 
Bewegung  darin  erkennend,  auf  der  einen  Seite^  welche  mit  de 

Architektur  beginnt,  die  Malerei  als  die  höchste  Stufe,  auf  der  an- 
dern, welche  mit  der  Musik  beginnt,  die  Poesie  als  höchste  Stufe 

betrachtet,  so  dafs  also  Malerei  und  Poesie  einander  koordinirt  gegen 

überstehen,  so  würde  er  in  der  Lyrik,  Epik  und  Dramatik  die  Pa- 
rallele mit  den  drei  Gattungen  der  Malerei,  nämlich  der  Land- 

schaft, des  Genres  und  der  Historienmalerei  gefunden  haben. 

Namentlich  ist  seine  Zusammenstellung  der  Malerei  mit  der  Draraa- 
tiii  sehr  gezwungen,  abgesehen  von  ihrer  Unrichtigkeit. 

Diese  Auseinandersetzung  über  die  Gliederung  der  Künste  ist 

überhaupt  aber  das  Gediegenste,  was  Schlegel  in  der  Aesthetik  ge- 
leistet hat;  er  geht  dann  zu  seinem  Postulat  einer  Uni  versalkunst 

über,  worin  alle  Kfinste  erst  ihre  wahre  Bedeutung  und  Verwerthung 

erlangen  und  das  Räthsel  der  Welt  sich  auflöse :  dies  sei  die  Lebend- 

i^^unst,  die  im  Verstehen  und  sich  Hingeben  an  das  ewig  Gegebene 
bestehe.  —  Wir  wollen  ihm  in  diese  Phantastereien  einer  abstrakten 

Mystik  nicht  folgen,  sondern  ziehen  es  vor,  mit  der  obigen  Darstel- 
lung seiner    besseren    Gedanken    abzuschliefsen.      Aenfsorlich    ist 
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noch  zu  erwähnen,  dals  Schlegel,  nachdem  er  sich  dem  Mysticiamus 
zugewandt  hatte  und  katholisch  geworden  war,  viele  seiner  früheren 
Ansichten  durchaus  desavouirte,  so  dafs  er  manche  seiner  in  die 

neunziger  Jahre  fallenden  Arbeiten  bei  Veranstaltung  einer  Gesammt- 
ausgabe  seiner  Werke  (Wien  1822  u.  ff.)  nicht  mit  aufnahm. 

§  57.    3.   Die  romantische  Schule. 
a)  Die  Romautik  in  der  Kaust. 

421.  Obgleich  die  durch  die  Schlegel  begründete  romantische 

Schule  —  mit  Ausnahme  ihrer  (der  Schlegel)  eigenen  wissenschaft- 
lichen Thätigkeit,  sowie  der  einiger  anderer  ihr  zugehörigen  philo- 

sophischen Köpfe,  wie  Adam  Müller  und,  wenn  man  ihn  noch 

dahin  rechnen  darf,  S olger  —  für  die  theoretische  Fortbildung  der 
Aesthetik  wenig  oder  nichts  gethan,  so  war  ihr  praktischer  Einflulis 
auf  die  Richtung  der  ästhetischen  Anschauung  der  Zeit  überhaupt, 
namentlich  aber  auf  die  Kunst  (Poesie  und  Malerei)  doch  von  sv 
tiefeingreifender  und  nachhaltiger  Wirkung,  dafs  die  Aesthetik  selbst 

davon  nicht  unberührt  bleiben  konnte.  Es  ist  uben^)  das  Weseo 
des  Romanticismus  im  Allgemeinen  angegeben;  jedoch  nur  hinsicbi- 
lieh  seiner  Entwicklung  aus  dem  Princip  des  subjektiven  Idealismus. 
Es  ist  daran  aber  noch  eine  andere  Seite  zu  betrachten,  welche  eine 

mehr  substanzielle  Bedeutung  hat;  diese  wird  durch  den  objeküvec 

Idealismus  Schelling^s  vermittelt  und  ist  ohne  diesen  nicht  ver- 

ständlich. Obschon  Schelling's  ästhetisches  Princip  und  die  Kod- 
Sequenzen,  die  er  daraus  nicht  nur  für  die  Kunstphilosophie,  son- 

dern für  die  Philosophie  überhaupt  zog,  erst  später  erörtert  werden 

können,  so  ist  doch  vorläufig  als  Resultat  seiner  transcendentai- 
philosophischen  Untersuchungen  dies  anzugeben,  dafs  er  die  ästheti- 

sche Thätigkeit,  weil  in  ihr  ein  bewufstes  mit  einem  unbewui'sten 
Thun  in  untrennbarer  Einheit  wirke,  überhaupt  als  die  höchste 
geistige  Thätigkeit,  als  die  allein  produktive  des  subjektiven  Geistes 
aufstellt,  so  dais  alle  Wissenschaft  zuletzt,  in  ihrer  höchsten  und 

reinsten  Form  als  Philosophie,  in  Kunstphüosophie  ausmünde. 
Es  ist  hier  nicht  der  Ort  nachzuweisen,  dais  diese  Konsequenz 

auf  einem  blofsen  Mii'sverständnifs  —  nämlich  auf  der  Verwechdlung 
der  Philosophie  der  Kunst  mit  einer  künstlerisch  zu  gestaltenden 

Philosophie  —  beruht;  hier  ist  diese  Ansicht  nur  als  Thatsache  zu 
konstatiren.     Indem  er  das  Moment  des  Unbewuisten,  d.  h.  des  rein 

•)  Si^he  Ko.  404  ff.,  besonders  406  und  407. 
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Objektiven,  dem  Ficbte'scbeD  Ichy  als  dem  rein  Subjektiven,  so  gegen- 
überstellte, dafs  er  zeigte,  wie  nur  durch  den  Uebergang  des  Einen 

zum  Andern,  oder  vielmehr  dadurch,  dalis  Eins  die  Form  und  um- 
gekehrt der  Inhalt  des  Anderen  werde,  die  Idee  sich  zu  verwirklichen 

vermag,  so  erhält  eben  hiermit  die  Idee  die  Bedeutung  der  ästheti- 
schen Idee.  So  erscheint  sowohl  die  Natur,  d.  h.  die  sich  ob- 

jektivirende  Idee,  als  Weltachönheü ,  wie  der  subjektive,  d.  h.  der 
intellektuell  anschauende  und  schaffende  Geist,  als  küneüetnacher 

Geist  Das  künstlerische  Subjekt  ist  damit  überhaupt  als  die 
höchste  Form  des  subjektiven  Geistes  gesetzt. 

422.  Diese  Idee  des  künetleriachen  Subjekts  als  Ideals  aller 
menschlichen  Bestrebungen  war  nun  eine  wahrhafte  Lebensquelle 
für  die  romantische  Schule.  Als  nächste  Konsequenz  ergab  sich, 

dai's  das  Subjekt,  sofern  es  sich  nur  als  ästhetisches  wisse,  sich  zu- 
gleich auf  Grund  der  Unbewulstheit  seines  Producirens  als  unbedingt 

bestimmendes  allem  Objektiven  gegenüberstellte.  Hier  zweigt  sich 
uun  der  Romanticismus  von  Schelling  ab.  Denn  aus  jenem  Satze  ergab 
sich  für  die  Romantiker  zweierlei ;  einmal :  die  völlige  Auflösung 

aller  Bestimmtheit  des  Objektiven,  d.  h.  die  Vernichtung  aller  ob- 
jektiven Bestimmtheit,  so  dals  aller  Inhalt  nur  in  der  Willkür 

lies  Subjekts  seine  Berechtigung,  ja  seine  Existenz  überhaupt  habe, 
und  zweitens:  die  absolute  Freiheit  des  Bestimmens  seitens  des 

Subjekts  als  ästhetischen.  Dies  führte  aber  wieder  nothwendig  dazu, 

die  Realität  zum  blofsen  Schein  herabzusetzen,  d.h.  die  Wirklich- 
keit, sofern  sie  Berechtigung  für  sich  in  Anspruch  nähme,  als  das 

Keich  des  Unästhetischen,  d.  h.  des  Unwahren  und  Unpoetischen, 
zu  verachten. 

Hier  haben  wir  nun  den  eigentlichen  Punkt  angemerkt,  in 
welchem  sich  die  verschiedenen,  scheinbar  so  unvereinbaren  Ele- 

mente des  Romanticismus  berühren:  einerseits,  hinsichtlich  der  Be- 
ziehung des  Subjekts  auf  die  Aulsenwelt,  die  Sehnsucht  nach  dem 

Wunderbaren  und  Mystischen,  sodann  die  Neiguug  zum  Symboli- 
schen, das  Schwelgen  in  indischer  Ueberschwenglichkeit  und  mittel- 

alterlicher Zwielichts -Emptinduüg,  kurz  die  abstrakte  Lust  am 
Phantastischen,  als  der  von  der  Tages-Elarheit  der  wirklichen  Welt 
abgekehrten  Dämmerungssphäre  des  Gefühls;  andrerseits,  hinsicht- 

lich der  Beziehung  des  Subjekts  auf  sich  selbst,  das  wehmuthige 
Sich-in-sich ^Versenken,  welches  sich  bald  als  schmerzliche  Resig- 

nation auf,  bald  als  Ironie  gegen  die  Wirklichkeit  äufsert.  — 

Diese  Ironie  des  ästhetischen  Subjekts  nimmt  später  die  mehr  poe- 
tische Form   satyrischer  Libertinage  (z.  B.  iq  Heine)  an,   während 
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sich  die  Resignation  in  dem  neuromantischen  Epigonenthom  zu  der 
politisch  zugespitzten  Form  des  Weltschmerzes  verdichtete.  Nach 
beiden  Seiten  hin  verflöchtigte  sich  ffir  das  Subjekt  alle  Realitit 
zu  einem  blofsen  Schein;  umgekehrt  aber,  da  alle  Wahrheit  nur 
aus  dem  Subjekt  stammt,  so  ist  es  nunmehr  dieses  künstlerische 
Scheinen  des  Subjekts  selbst,  was  die  Stelle  des  Wirklichen 
einnimmt:  das  Spiel  der  ästhetischen  Laune  wird  zum  eigentlichen 

Zweck  und  Ziel,  und  die  abstrakte  Willkur  des  poetischen  Indivi- 
duums bleibt  im  schrankenlosen  Sich-selbst-Genügen  als  unbedingt 

bestimmende  Potenz  und  letzte  Instanz  allein  übrig. 

Durch  diesen  Prozefs,  dessen  Symptome  bis  in  die  neuste  Zeh 
hinein  erkennbar  sind,  kommt  ein  Zug  von  Abenteuerlichkeit  in 

das  romantische  Empfinden  hinein,  der  neben  der  nervösen  Krankhaf- 
tigkeit des  Gemüths,  welche  selbst  bis  zur  Geisterseherei  fortgeht,  sich 

auch  durch  ein  tendenziöses  Haschen  nach  dem  Abstrusen  und  Grotes- 
ken kennzeichnet.  Das  ganze  Streben  aber  koncentrirte  sich  in  deu: 

Satze,  dafs  Kraft  und  Urspriinglichkeit,  überströmende  Fülle,  mii 

einem  Worte  Genialität^  allein  nöthig  und  im  Uebrigen,  wie  ein  geist- 
reicher Franzose  sich  ausdrückt,  ̂   jedes  Genre  erlaubt  sei,  aat>er 

^dem  langweiligen^.  Hier  zeigte  es  seh  denn  aber  bald,  dals  nur 
die  selbst^uchtslose  Hingabe  an  die  substanzielle  Idee,  der  R^speb 
vor  der  Wirklichkeit,  d.  h.  das  Vertrauen  zu  der  Wahrheit  ihre? 

Inhalts,  Kraft  sowohl  wie  Fülle  zu  verleihen  vermag.  Denn  jene 

sich  anfangs  so  titanenhaft  geberdende  Urwüchsigkeit  und  Mächtig- 
keit des  phantastischen  Empfindens  enthüllte  sich  schliefslich  ai? 

impotente  Schwächlichkeit  und  zeugungsunfähige  Schöuseligkeit,  in 

Innern  aher  blieb  das  romantische  Subjekt  —  wo  sollte  auch  fnr 
es  substanzieller  Inhalt  und  Gesundheit  herkommen?  —  durchaus 
leer  und  krank. 

423.  Was  den  Antheil  betrifft,  den  die  Entwicklung  der 
einzelnen  Künste  an  dieser  Richtung  der  ästhetischen  Empfinduoc 
nahmen,  so  ist  derselbe  —  wie  dies  in  der  differenten  Natur  der 

Künste  begründet  ist  —  sehr  verschieden,  obsohon  sie  alle  mehr 
oder  weniger  daran  participirten.  Am  bedeutendsten  zeigte  sich  der 
Einflufs  natürlich  in  derjenigen  Kunst,  die  mit  der  Kultur  des  6eiste> 
in  unmittelbarster  Beziehung  steht,  in  der  Poesie,  diesen  Namen 

in  seinem  weitesten  Sinne  gefal'st.  Von  Gliederung  derselben  in  bf 
sondere  Gattungen  konnte  ohnehin  im  früheren  Sinne  nicht  mehr 

die  Rede  sein,  da  die  Vernichtung  aller  formalen  Grenze»  entweder 

alle  Unterschiede  aufheben  oder  eine  Unendlichkeit  derselbe  er- 

zeugen mul'ste.     Ja,   man   kann   sagen,  dafs  der  Begriff  des  Poei- 

J 
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ftchen,  wie  Schlegel  es  verlangt  hatte,  völlig  in  den  des  Roman- 
tischeu aufging,  80  dafs  dieses  nunmehr  allein  den  Maafsstab  für 

Alles  abgab,  was  auf  ästhetischen  Wertb  Anspruch  machen  wollte. 
£ine  besondere  Vorliebe  zeigte  die  Romantik  indefs  für  das 

phantastische  Märchen,  was  sich  au^  der  obigen  Erörterung  von 
selbst  erklärt.  Aulser  einer  Menge  schwächlicher  Erscheinungen  seien 
hier  nur  Ludwig  Tieck,  Fr.  von  Hardenberg  (Novalis)  und 
Wackeuroder  erwähnt^  welcher  namentlich  die  Phantastik  nach 

der  Seite  der  religiösen  Mystik  in  Schwung  brachte,  die  später 
(er  starb  schon  1795)  einen  so  tiefen  und  entnervenden  Einflufs  auf 
die  Poesie  nicht  nur,  sondern  auch  auf  die  bildende  Kunst  ausübte. 

Die  politische  Gestaltung  des  nationalen  Lebens  trug  denselben  jäm- 
merlichen Charakter  der  Ohnmacht  und  Eitelkeit,  bis  nach  der 

Schlacht  bei  Jena  der  letzte  bunte  Flitter  dünkelhafter  Sc!kwäche 

und  frivoler  Lügenhaftigkeit  in  Fetzen  ging  und  nun  auch  nach  die- 
ser Seite  hin  die  ganze  Miserabilität  und  Hohlheit  der  Zeit  zum 

Vorschein  kam.  Hier  begann  dann  endlich  die  Selbste rkenntnifs 
und  Zerknirschung  des  eiteln  Subjekts;  es  ging  in  sich  und  bekehrte 
^ich:  die  alte  Romantik  zum  Katholicismus  freilich,  denn  hier  war 

jede  Spur  von  Kraft  und  Wahrheit  verloren  —  die  junge  Romantik 
aber  zur  nationalen  Schwärmerei.  Zwar  blickte  auch  sie  noch  zum 

Theil  sehnsüchtig  in  die  verlorne  Herrlichkeit  der  sogenannten  guten 
(dien  Zeit,  aber  zugleich  ermannte  sie  sich  andern  Theils  zu  einem 
Blick  nach  vorwärts.  Und  wenn  daher  Achim  von  Arnim  und 

Clemens  Brentano  die  Literatur  mit  schätzbaren  Sammlungen 
von  alten  Volksliedern  bereicherten,  so  stimmten  doch  Max  von 
Schenkendorf,  Fr.  Rückert,  Theodor  Körner  und  Moritz 

Arndt  —  ja  der  alte  Fichte  selbst  —  schon  das  Morgenlied  der 
nationalen  Freiheit  an,  und  die  Kriegstrompete  des  Sieges-  und 
Schlachtenliedes  blies  schmetternd  in  die  gespensterhafte  Dämmerung 

der  wunderthüxnlichen  Fhantasiewelt  hinein,  so  dal's  vor  diesem 
Hahnenschrei  des  neuen  Morgens  die  Nebel  des  Mysticismus  aus- 
einanderstoben.  Aber  leider  nicht  für  immer:  bald  hatten  sie  sich 

wieder  gesammelt  und  sogar  zu  drohenden  Wolken  zusammengeballt. 
^Vls  der  Sieg  der  Unabhängigkeit  von  der  Fremdherrschaft  errungen 
war,  da  erhob  die  alte  Romantik  aufs  Neue  ihr  Haupt;  jetzt  glaubte 
sie  die  Zeit  gekommen,  um  ihre  mittelalterlichen  Träumereien  mit 

dem  ganzen  phantastischen  Appendix  von  Adelsprivilegien,  Katholi- 
cismus und  Feudalherrschaft  sur  Wahrheit  zu  machen;  und  sie  fand 

leider  bei  den  Fürsten,  die  darin  eine  Garantie  gegen  das  durch 

die  Freiheitskämpfe  erstarkte  nationale  Selbstbewufstsein  zu  finden 
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glaubten,  Anklang  und  I^nterstützung.     Hier  trat  nun  der  Zwiespalt 

der  alten  und  neuen  Romantik,  welche  letztere  gerade  sich  als  Ver- 
treterin dieses  nationalen  Freiheitsbewufstseins  wufste,  als  entschie- 

dener Bruch  zu  Tage.     Damit  aber  war  der  Untergang  der  Roman- 
tik überhaupt  besiegelt.     Denn  auch  die  neue,   trotz   ihrer  Energie 

des  WoUens  und  der  Idealität  ihrer  Ziele,   mufste   an  der  traditio- 
nellen Phantastik,  mit  welcher  sie  diese  Ziele  verfolgte,  zu  Grunde 

gehen.     In  Heinrich  Heine  sehen  wir  diesen  Selbstvernichtuncrs- 
prozefs  in  seiner  stärksten  Form   als  absolute  Verzweiflung  des  ro- 

mantischen Subjekts,  die  sich  einerseits  als  abstrakter  Skepticismos, 
andrerseits  als  die  Ironie  des  Weltschmerzes  manifestirt.     Es  galt 

noch  harte  Kämpfe,   die  wir  hier  nicht  verfolgen  können,   ehe  sich 
aus  diesem  Chaos   der  klare  Gedanke  der  staatlichen  Freiheit  und 

der  realen  Sittlichkeit  herausarbeiten  und  zu  einer,  wenn  auch  vor- 
läufig nur  theoretischen,  Wirklichkeit  gestalten  konnte. 

424.  In  der  Malerei  schritt  die  Romantik,  nachdem  sich  die 

obengeschilderte ^)  Reaction  gegen  die  Kunstmisere  der  Zeit  durch 
Zurückgreifen  auf  die  Kunstformen  des  Mittelalters  als  eine  ver- 

gebliche, weil  künstliche  Aufgalvanisirung  des  an  sich  Todten  er- 
wiesen, zunächst  durch  die  Befreiung  von  diesem  Trrthum  zu  einer 

Verselbstständignng  der  künstlerischen  Form  fort;  zugleich  aber  er- 
füllte sie  sich  mit  dem  Inhalt  des  romantischen  Stoifs,  der  ja  selber 

zum  Theil  dem  Mittelalter  angehörte,  aber  so,  dafs  sie  ihn  in^s  mr» 
derne  Bewufstsein  reflektirte,  d.  h.  sentimental  gestaltete.  Dmo^ 

Gepräge  reflektirter  Sentimentalität  kennzeichnet  die  sogenannte  alf- 
düsseldorfer  Schule^  welche  naturgemäfs  ihre  Motive  den  romanti- 

schen Dichtern  oder  Märchen  und  Rittergeschichten  entnahm.  Na- 
mentlich waren  es  U  hl  and  und  ähnliche  Dichter,  auch  die 

Balladen  Schiller^s  und  Goethe's,  welche  dazu  herhalten  mul<- 
ten.  Ja,  es  wurde  selbst  das  alte  Judenthum,  das  Bramanen- 

thum,  die  nordische  Sagenwelt,  kurz,  wo  sich  nur  irgendwo  Roman- 
tisches vorfand,  mit  wahrhaft  rührender  Hingebung  illustrirt  Das 

Moment  der  Wehmuth  und  Sehnsucht  spielte  dabei  auch  hier  eine 
Hauptrolle,  daneben  auch  das  Naive,  was  freilich  hier,  wie  z.  B.  in 
Goldachmids  Tochterlein,  nothwendig  einen  sentimentalen  Charakter 
erhielt;  bis  dann  endlich  die  Sentimentalität  der  Trauernden  Juden, 

der  Trauernden  Konigipaare  und  andrer  Trauergesti^lten  durch  einen 

Umschlag  in's  Komische,  nämlich  durch  die  Trauernden  Lohgerber 
Ad.  Schrödter^s,  Yernichtet  wurde  utid  die  malerische  Romannic 

")  S.  No.  897.    (S.  765  ff.) 
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endlich  auch,  ziemlich  zu  gleicher  Zeit  wie  die  poetische,  ihr  klag- 
liches Ende  erreichte. 

425.  Die  Plastik  blieb  ihrer  Natur  nach  fast  unberührt  von 

dem  Einflufs  der  romantischen  Strömung.  Zwar  finden  sioli  An- 

klänge daran  in  der  Ti  eck 'sehen  Schule,  auch  in  Schwanthaler 
und  Steinhäuser,  ja  selbst  in  Canova.  Aber  diese  Kunst  hatte 

das  Glück,  einige  wahrhaft  plastische  Kraftnaturen  für  sich  zu  ge- 
gewinnen, welche  theils  dem  realen  Inhalt  der  Zeit  sich  zuwandten, 

wie  Schadow  und  Rauch,  theils  der  edlen  und  reinen  Antike, 

wie  Thorwaldsen,  aus  deren  Schulen  eine  kräftige  und  tüchtige 
Vertreterschaft  dieser  Kunst  sich  herausbildete.  —  In  der  Archi- 

tektur zeigte  sich  dieselbe  Erscheinung.  Sohinckel  vereinigt  in 
merkwürdiger  Weise  romantischen  Sinn  mit  antikem  Geschmack. 

Die  Gothik  lag  ihm,  wie  seine  Landschaften  beweisen,  anfangs  ziem- 
lich nahe,  doch  wurde  er  durch  die  Klarheit  seines  Geistes  bald 

davon  ab  und  zur  Antike  gezogen.  Hierin  liegt,  wie  in  der  Renais- 
sance, also  zwar  ebenfalls  ein  Zurückgreifen  auf  frühere  Formen;  allein 

diese  Reaction  hat  hier  (in  der  Architektur)  —  wo  kein  neuer  Inhalt, 
aufser  etwa  durch  Eisenbahnhallen  und  Glas-  und  Eisen -Palläste 

für  Weltausstellungen,  zu  gewinnen  ist  —  eine  wesentlich  andere  Be- 
deutung als  in  der  Malerei  deren  Inhalt  das  reale  Leben  selbst,  also 

ein  unendlicher,  ist.  Die  moderne  Architektur  hat  daher  nur  mit 

gegebenen  Formen  zu  rechnen,  d.  h.  sie  ist  ihrer  Natur  nach  ek- 

lektisch. Allerdings  hat  sich  ein  principieller  Romanticismus  da- 
neben in  dem  modernen  Gothicismus  erhalten,  der  noch  bis  in  die 

Gegenwart  hinein  seine  spärlichen  Sprossen  treibt,  aber  der  Lebens- 
kraft, weil  der  Entwicklungsfähigkeit,  entbehrt. 

426.  In  der  Musik  endlich  offenbart  sich  der  Romanticismus 

in  dem  hier  zu  Grunde  liegenden  Sinne  nur  scheinbar,  z.  B.  in  der 
Wahl  romantischer  Texte  zu  Opern  (Zauberflöte,  Freischütz,  Predosa, 
Vndine  u.  s.  f.).  Denn  genau  betrachtet  stehen  diese  romantischen 
Motive,  obschon  sie  sicherlich  dem  an  sich  romantischen  Charakter 

der  Musik  am  adäquatesten  und  daher  auch  am  dankbarsten  und 
die  betreffenden  Opern  in  Folge  dessen  die  populärsten  sind,  mit 
dem  Charakter  der  betreffenden  Musik  nur  in  sehr  losem,  gleichsam 

symbolischem  Zusanfmenh9.nge.  Die  geläufige  Bezeichnung  der  ̂ ro- 

mantischen Oper^  beruht  streng  genommen  auf  dem  MiTsverständ* 
nifs,  als  ob  der  Text  das  bestimmende  Moment  in  dem  Charakter 

der  musikalischen  Gestaltung  sei,  wogegen  schon  der  Umstand 

spricht,  dafs  es  eine  klassische  Behandlung  der  Oper  mit  romanti- 
schem Text  (Armide)  geben  kann  und  umgekehrt. 
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Es  scheint  daher  geboten,   dais  man  bei  der  BeurtbeiluDg  des 

Charakters  der  Musik  von  dem  specifischen  Inhalt  des  Textes  gänz- 
lich abstrahiren  mufs,   obschon   damit  nicht  gesagt  sein  soll^  dalV, 

wo  eine  solche  Differenz  stattfindet,   dies  nicht  ein  Fehler  sei;  und 
es  ist  daher   bei   der  Charakteristik   der  Musik    einer    beetimmteo 

Epoche  am  sichersten,  die  Prüfung  an  der  teztlosen  Musik,  an  Sym- 

phonien u.  dergl.,  vorzunehmen.     Der  Grund  liegt  darin,   dal's  der 
Begriff  des  Romantischen  in  seiner  Anwendung  auf  die  Musik  eioe 
durchaus  andere   Bedeutung  erhält,    als   bei  den   andern   Känsten, 
namentlich  bei  der  Poesie,  mit  der  sie  sich  verbindet,   und  zwar 

deshalb,  weil   die  Musik  ihrem   künstlerischem  Wesen  nach  selbst 
wesentlich  romantischer  Natur  ist.     Als  Kunst  der  Seele  —  wie  sie 

Schlegel  nennt  —  d.  h.  als  künstlerische  Ausdrucksform  für  die  in- 
nere Bewegung  des  Gemüths,  der  Stimmung,  besitzt  die  Musik  yod 

Natur  jene  Unbestimmtheit  und  subjektive  Idealität,  welche  bei  den 

andern,    auf  das  Objektive  angewiesenen   Künsten    als   Fehler  er- 
scheint,  wenn  sie  sich  darauf  beschränken.     Nur  die  Lyrik  in  der 

Poesie  und  die  Landschaft  in  der  Malerei  stehen,  eben  weil  sie  gleich- 
falls eine  berechtigte  Subjektivität  besitzen,  in  Analogie  dazu.    Die 

Stimmung  des  Subjekts,  welche  in  der  anderweitigen  Romantik  die 

berechtigte  Realität  zum  blol'sen  Schein  herabsetzte  und  damit  io^^ 
Phantastische  gerieth,  erscheint  hier  also  in  ganz   anderem  Lichte: 
und   was   dort  zur  Einseitigkeit  und  Formlosigkeit  fährte,    nämlicL 
die  Vernichtung  der   substanziellen   Wirklichkeit,   erscheint  in  der 

Musik  gewissermaal'sen  als  künstlerische  Forderung. 
427.  Dies  ist  die  eine  Seite;  die  andere  ist  das  jeder  Kautet 

als  solcher  immanente  Moment  der  Gestaltung,  welche  gegenüber 
jenem  Grundstoff  der  Musik,  den  wir  —  ohne  jetzt  mifsverstandeu 
zu  werden  —  das  lyrische  Element  derselben  nennen  können,  in 
der  freien  schöpferischen  Thätigkeit  beruht,  womit  jener  Grundstoff 

künsterisch  verwerthet  wird.  Diese  beiden  Momente,  das  der  jS^- 
mung  und  das  der  Gestaltung^  die  in  allen  anderen  Rüuäten 

(aufser  in  der  Lyrik  und  Landschaftsmalerei)  das  Verhältuiis  v'ou 
Subjektivität  und  Objektivität  annehmen,  gewinnen  daher  iu  der 

Musik  gerade  die  umgekehrte  Stellung  zu  einander.  Denn  hier 

ist  das  subjektive  Moment  der  Stimmung  eben  das  Objekt  der 

Gestaltung,  diese  letztere  aber  die  subjektive  Form,  in  welcher 

die  Stimmung  künstlerisch  zur  Darstellung  gebracht  wird.  Will 
man  also  in  der  Musik,  wie  es  gebräuchlich  ist,  einen  Gegensatz 

zwischen  Klassicismus  und  Romanticismus  statuiren,  so  beruht  der- 
selbe doch  auf  wesentlich  andrer  Grundlage  als  bei  den  anderen 
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KoBsten.  Das  Romantische  wird  hier  im  Ueberwiegen  der  Harmo- 
nie über  die  Melodie,  das  Klassische  im  Ueberwiegen  des  Melodi- 

schen über  das  Harmonische  bestehen.  Weber  z.  B.  ist  meist  als 

specifischer  Romantiker,  wenigstens  in  der  Oper,  bekannt,  wobei  aber 
lediglich  die  Wahl  seiner  Texte  den  Maafsstab  abgiebt.  Seine  Musik 
hat  dagegen  einen  viel  weniger  romantischen  Charakter  als  z.  B. 

die  Beetfaoyen's,  dessen  Symphonien  einen  vorwaltenden  Charak- 
ter tief  ergreifender  Romantik  im  edelsten  und  höchsten  Sinne  des 

Worts  besitzen.  Was  Mozart  betriff!;,  so  kann  man  ihn  zu  den 

in  allen  Künsten  seltenen  Genien  zählen,  in  denen  die  beiden  ent- 
gegengesetzten Elemente,  hier  also  das  der  Stimmung  und  das  der 

Gestaltung,  des  Harmonischen  und  des  Melodischen,  in  gleicher 
Starke  erscheinen,  so  dafs  sich  in  ihm  die  musikalische  Productions- 
kralt  in  wahrhailer  Vollendung  darstellt. 

Aus  allem  Diesen  geht  nun  hervor,  dafs  die  Musik  von  jenem 
specifischen  Romanticismus,  wie  er  sich  in  den  romantischen  Schulen 
der  Poesie  und  Malerei  offenbart,  nicht  eigentlich  berührt  werden 

konnte.  Jenes  innere  Linienziehen  des  der  Wirklichkeit  abgewen- 
deten Gemüths,  wie  es  sich  als  blofse  Schwächlichkeit  und  Schön- 

seeligkeit  des  romantischen  Subjekts  in  der  Poesie  und  Malerei  zeigt, 
offenbart  sich  in  dieser  Sphäre,  welche  ihrer  wahrhaften  Natur  nach 
eine  innere  Gegenwelt  der  äufseren  bildet,  gerade  als  mächtige 

Energie  der  Empfindung  und  gleichsam  titanenhafte  Gewalt  der  Ton- 
gestaltung —  Beethoven  ist  dafür  der  schlagendste  Beweis  — . 

Später  allerdings  entwickelt  sich  aus  dieser  tiefen  Quelle  der  musi- 

kalischen Romantik  ein  Epigonenthum,  das  —  wie  alles  Epigonen- 
thum  —  zur  Schwächlichkeit  abfällt.  In  Mendelssohn  und  noch 

mehr  in  Liszt  zeigen  sich  bereits  die  Spuren  einer  Romantik,  welche 
mit  der  in  der  Poesie  eine  gewisse  Aehnlichkeit  besitzt.  Mendels- 

sohn ist  nur  durch  sein  Judenthum  und  die  damit  tief  verknüpfte 
Reflexionskraft  vor  einem  Versinken  in  Mysticismus  bewahrt  ge- 

blieben, Liszt  dagegen  konnte,  da  er  schon  katholisch  war,  nicht 
mehr  es  werden,  aber  er  hat  das  BedürfnlTs  gefühlt,  wenigstens^ 

nach  einer  Laufbahn  eitler  Vergötterung,  seinen  Katholicismus  mög- 
lichst zu  potenziren,  dadurch,  dafs  er  sich  dem  Mönchthum  in  die 

Arme  geworfen  hat. 
Wir  müssen  uns  mit  dieser  flüchtigen  üebersicht  über  die 

Spuren  des  Einflusses  des  Romanticismus  auf  die  verschiedenen 
Künste  begnügen,  um  nun  einen  Blick  auf  die  romantische  Aesthetik 
zu  werfen,  mit  der  es  allerdings  ziemlich  kläglich  aussieht. 

52 
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b.  Die  Bomaitik  in  4er  Aestiietik. 
Adam  Müller. 

428.  Der  einzige  Vertreter  der  romantischen  Aeethetik»  welcher 
etwas  mehr  als  dunkle  Phrasen  und  zusammenhanglose  Phantasien 
über  Schönheit  und  Kunst  zu  Tage  forderte^  wie  die  Hörn,  Novalis, 

Bernhardy,  Wackenroder  u.  b.w.,  war  der  1779  zu  Berlin  ge- 
borene^ 1805  zum  Eatholicismus  übergetretene  und  1829  zu  Wien 

als  k.  k.  österreichischer  Hofrath  gestorbene  Literaturhistoriker  Adam 
Müller.  Er  hielt  im  Jahre  1805  Vorlesungen  in  Berlin  über  dtuir 
sehe  Wieaenechaft  und  Literatur,  welche  er  bald  nachher  dnicken 

liefe  Presden  1806)^  und  später  (1807 — 8)  zu  Dresden  Vorlesungen 
Von  der  Idee  der  Schönheit  (Berlin  1809).  Die  letzteren  kommen 
für  uns  allein  in  Betracht,  da  sie  wenigstens  den  Versuch  machen, 
das  Grundprincip  der  Aesthetik,  wenn  auch  in  phantastischer  Weise, 
zu  behandeln. 

Aus  dem  Wust  halbklarer  und  ganz  dunkler  Vorstellungen 

springen  nur  wenige  Gedankenpunkte  von  einigermaTsen  bestimmte- 
rem Inhalt  hervor,  die  wir  —  weniger  in  der  Binsicht,  als  ob  da- 

mit die  Aesthetik  gefordert  worden,  als  weil  sie  die  Art  und  Weise 

kennzeichnen,  in  welcher  der  Romanticismus  dies  Gebiet  behan- 
delte —  kurz  zusammenstellen  wollen.  Im  letzten  Grunde  basirt 

Müller*s  Begriff  der  Schönheit  darauf,  dals  sie  (objektiv)  die  Form  und 
(subjektiv)  die  Vorstellung  einer  Versöhnung  des  Gegen- 

satzes sei.  Diese  Fassung  enthält  trotz  ihrer  abstrakten  Allgemein- 
heit, —  abstrakt,  weil  darin  von  der  Qualität  der  Entgegengesetzten  ganz 

abgesehen  wird  —  ein  Stück  Wahrheit  Es  liegt  nämlich  darin,  ein- 
mal, dais  für  die  Verwirklichung  der  Idee  das  Auseinandergehen 

des  abstrakten  Begriffs  in  den  Gegensatz  überhaupt  nothwendig  sei 

—  dies  ist  durchaus  spekulativ  — ;  sodann,  dafs  die  Besonderong 

in  der  individuellen  Gestaltung  sich  wieder  zur  Einheit  zusammen- 
zuschliefsen  habe.  Diesen  zweiten  Schritt  thut  aber  Müller  nicht. 

Thäte  er  ihn,  so  wäre,  wenn  auch  nicht  ausdrücklich^  in  jener  all- 
gemeinen Bestimmung  der  Gedanke  enthalten,  dafs  die  Schönheit 

die  individuelle  Erscheinung  der  Idee  ist.  So  gefafst,  er- 
hielten wir  fast  die  Hegersche  Definition  des  Schonen.  Adam 

Müller  dagegen  bleibt  bei  dem  abstrakten  Begriff  des  Gegensatzes 

stehen,  und  so  erscheint  seine  „Ausgleichung  der  Gegensätze^  nur 

als  ein  Postulat  ^Im  Universum^  —  sagt  er  —  „sind  alleCe- 

„gensätze  ausgeglichen,  und  darum  ist  der  Geist  des  Universums 

„der  Geist  der  Schönheit,  der  Kunst,  und  diese  wieder  die  Nator 

„des  Lebens,  der  Sprache  und  des  Staats^.  —  Im  ünivereum,  wenn 
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dieses  und  nicht  das  Individnom  die  wahre  Versöhnung  der  Gegen- 
satze sein  soll,  zerfliefsen  selbstverständlich  alle  Grenzen  der  indi- 

viduellen Formen,  und  es  bleibt  nichts  als  die  allgemeine,  d.  h. 
abstrakte  Substanz.  Indem  Muller  so  mit  seiner  Idee  im  Unver- 

sum,  d.  h.  im  ganz  Allgemeinen,  verharrt,  kommt  er  fiberhaupt  gar 
nicht  zur  Besonderung  und  weiter  zur  Individualisation,  also  auch 

nicht  zur  Verwirklichung  der  Idee,  sondern  der  Gegensatz  —  welcher 
ja  die  Besonderung  setzt  —  ist  selber  bei  ihm  nur  ein  unwirk- 

licher, scheinbarer.  Es  ist  daher  ganz  willkfirlich,  wenn  er  von  einer 
,  Spaltung  der  universalen  Idee  in  den  Gegensatz  des  Göttlichen 

„und  Irdischen^  spricht;  vielmehr  ist  Beides  in  der  That  nichts  als 
höchstens  pantheistische  Substanz.  In  solchem  Gegensatz  des  Gött- 

lichen und  Irdischen  ist  nämlich  die  Idee  bereits  zur  Besonderung 
fortgeschritten,  d.  h.  das  Irdbche  ist  ungöttlich  und  das  Göttliche 

unirdisch  geworden.  Statt  nun  zur  Versöhnung  dieses  Wider- 
spruchs im  konkreten  Individuum  fortzuschreiten,  geht  Müller 

wieder  aus  der  vorgeblichen  Besonderung  zuräck  in's  Allgemeine, 
indem  er  bemerkt,  es  gäbe  „kein  Göttliches  ohne  Irdisches  und  kein 

„Irdisches  ohne  Göttliches^,  die  Schönheit  aber  sei  eben  „die 
„vollendete  Gegenwart  des  Göttlichen  im  Irdischen^  und  die  Kunst, 
als  „Wiederholung  dieser  Gegenwart  des  Göttlichen^ ,  also  gleich- 

sam der  Mikrokosmos  jenes  universalen  Makrokosmos. 
429.  Man  begreift  hieraus,  wie  Adam  Müller,  indem  er  den 

Schein  des  Gegensatzes  nicht  bis  zur  wahrhaften  Wirklichkeit  in 
der  konkreten  Individualisation  fortführt,  sondern,  statt  ihn  durch 

Fortschreiten  zur  affirmativen  Versöhnung  aufzuheben,  ihn  nur 
negativ  durch  Rücknahme  in  die  abstrakte  Allgemeinheit  wieder 
vernichtet,  dadurch  jede  Bestimmtheit  auflöst,  so  dais  sich  Alles  in 
einer  allgemeinen  Eonfusion  befindet.  Dies  Verfahren  ist  echt  ro- 

mantisch; solches  Hin-  und  Herschieben  zwischen  Universalitat  und 
scheinbarer  Besonderung  ist  selber  nur  eine  scheinbare  Bewegung, 
kein  wirklicher  Prozefs.  In  Wahrheit  kommt  das  Denken  gar  nicht 

von  der  Stelle;  es  ist  nichts  als  mattes  Flügelschlagen  der  Phan- 
tasie ohne  energischen  Aufschwung  und  Flug  zu  einem  konkreten 

Ziel.  So  bleibt  Adam  Müller  s  Aesthetik  gänzlich  in  dieser  Trübung 

chaotischen  Auf-  und  Abwogens  stecken,  in  welcher  die  Stoffe  wohl 
gähren,  aber  aus  der  bloisen  Gährung  nicht  herauskommen  zur  festen 

Gestaltung.  Seine  Unterscheidung  der  Schönheit  in  eine  gesellige 
und  eine  individuelle  Schönheit  haben  wir  in  der  Reflexionsepoche 
der  Aesthetik  mannigfach  auftreten  sehen  und  klingt  auch  bei 

Schiller    noch    nach;    bei  A.   Müller    ist    sie  ohnehin    seiner   pan- 

52* 
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theistischen  Anschauung  gegenüber  eine  ganz  willkürliche  und  nn- 
motivirte.  Er  hat  das  Recht,  von  Individualitat  bei  der  Schön- 

heit zu  sprechen,  überhaupt  verwirkt  Jene  (die  gesellige  Schönheit), 
welche  „die  Menschen  anzieht^,  so  dafs  sie  sich  „um  ihren 
„Reiz  wie  die  Planeten  um  die  Sonne  versammeln^,  gehöre 
vorzugsweise  der  antiken  Welt  an,  die  andere  (individuelle)  Schön- 

heit, welche  ̂ im  gemeinen  Leben  oft  voreilig  häfslich*  genannt 
werde,  könne  ̂ nur  dadurch  es^pfunden  werden,  dafs  der  sie  betrach- 

^tende  Mensch  selbst  zur  Sonne  werde^,  und  sei  wesentlich  mo- 
derner Art. 

Beide  Arten  von  Schönheit  seien  jedoch  nicht  die  wahre, 
sondern  nur,  wo  Objekt  und  Subjekt  zusammenwirken;  indem  „die 

^^Betrachtung  das  schöne  Objekt  mit  ihren  Gefühlen  begleite,  ent- 

„ste^e  die  vollkommene  Schönheit^,  und  diese,  erklärt  er 
spater,  sei  die  Liebe.  In  ihr  waltet  eine  „rythmische  Bewegung, 
„Harmonie,  oder  wie  soll  ich  sie  nennen,  zwischen  Zweien,  Mensch 

„und  Mensch,  zwischen  Geist  und  Gefühl,  zwischen  Ruhe  und  Be- 
„wegung,  die  das  Universum,  die  Weltgeschichte,  das  Leben,  wenn 
„wir  es  in  Stille  und  Kraft,  d.  h.  wieder  mit  Schönheit  betrachten, 
„unserm  Gemüthe  mittheilt  und  welche  in  beschränktem  umfange 

„jedes  Kunstwerk  darstellt^  ̂ ).  . .  Er  versucht  nun  diese  Harmonie^ 
welche  später  von  ihm,  wieder  ganz  willkürlich,  als  „Einheit  von 

„Natur  und  Geist^  gefafst  wird,  in  allen  Sphären  der  Wirklichkeit 
nachsuweisen :  in  der  Kunst,  in  der  Sprache,  im  Leben  (wo  dieser 
Gegensatz  durch  die  Geschlechter  repräsentirt  wird),  in  der  Geschichte 
und  im  Staate  (wo  er  als  Unterschied  der  Unbeweglichkeit  des 
Grundeigenthums  und  der  Beweglichkeit  in  seiner  revolutionären 
Natur,  ferner  als  Unterschied  der  Stände:  Adel  und  Bürgerthum  u.s.w. 
auftritt).  Auch  hier  endet  diese  romantische  Phantastik,  wie  bei 

Fr.  Schlegel,  in  dem  idealen  Postulat  der  Lebenskunet,  deren  „6e- 
„heimnifs  darin  bestehe,  bald  dieses,  bald  das  entgegengesetzte 
„Element  durch  seine  Kraft  zu  verstärken,  damit  der  Streit  nur 
„heftiger,  und  der  Friede,  der  thätige  schöne  Friede,  den  er  begehrt, 

„beschleunigt  werde^.  —  Mit  dieser  schönrednerischen  Phrase  wol- 
len wir  Adam  Müller  und  in  ihm  die  Romantik  verlassen,  um  211 

der  zweiten  Form  des  ästhetischen  Idealismus  überzugehen. 

')  VorUinngen:   Von  der  Idee  der  Schönheit,     S.  19. 
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Recapitulation. 

§  52.  Durch  die  Fortbildung  des  im  Kant' sehen  Kriti- 
dsmus  liegenden  Moments  der  Subjektivität  des  Er- 
kennens,  welche  die  Realität  des  Dinges-an-sich  un* 
angetastet  liefs,  zum  Princip  des  ausschliefslichen 

Subjektieismus  Fichte 's  wurde  der  Grund  zur 
idealistischen  Philosophie  gelegt,  deren  dreitheili- 
ger  Stufengang,  vom  subjektiven  Idealismus  Fich- 

te's  zum  objektiven  Idealismus  Schelling's  und 
von  diesem  zum  absoluten  Idealismus  Hegers, 
auch  fOr  die  Behandlung  der  Aesthetik  bestim- 

mend wurde.  Die  gemeinsame  idealistische  Grund- 
anschauung in  dieser  dreifachen  Form  bildet  so 

die  erste  Stufe  in  der  Geschichte  der  Aes- 
thetik des  19.  Jahrhunderts. 

§  53.  Bis  zu  einem  gewissen  Punkte  ging  auch  die  Fort- 
bildung der  praktischen  Eunstanschauung  parallel 

mit  dieser  Entwickung  des  theoretischen  Geistes, 
ohne  dafs  indefs  —  aufser  vielleicht  für  die  Poesie — 
ein  direkter  Einflufs  dieser  auf  jene  zu  erkennen 
ist-  Vielmehr  entwickelte  sich  nach  der  durch 

die  völlige  Entartung  des  Kunstgeschmacks  im 

17. — 1 8  Jahrhundert  hervorgerufenen  antikisirenden^ 

ReacHoHy  einerseits  Winckelmann's  und  Les- 

sing's,  andrerseits  Carstens'  und  der  David- 
schen  Schule,  weil  diese  Richtung  allmälig  in  ein 
antikisirendes  Zopfthum  ausartete,  eine  zweite 
Stufe  der  Reaction,  die  mittelalterliche  nämlich, 

welche  in  Cornelius  und  Overbeck,  dem  Grün- 

der der  sogenannten  Nazarenerschule,  ihre  Haupt- 
vertreter fand.  Wenn  auch  in  dem  Fortgange  von 

der  antikisirenden  zur  mittelalterlichen  Reaction 

ein  ähnlicher  Fortschritt  zu  erkennen  ist,  wie  in 

dem  üebergange  von  der  antiken  Kunst  zur  mit- 
telalterlichen selbst,  so  lag  doch  diesen  Regene- 

rationsversuchen das  Mifsverständnifs  zu  Grunde^ 

als  ob  der  Geist  einer  naturgemäfs  abgestorbenen 
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Kunstepoche  durch  ein,  wenn  auch  wahrhaft  kunst- 
begeistertes  und  ernstes,  Streben  .zu  einem  künst- 

lichen Wiederaufleben  erweckt  werden  könne ;  und 
so  mufsten  diese  Versuche  um  so  mehr  fruchtlos 

bleiben,  als  sie  im  lebendigen  Bewufstsein  des 

Volksgeistes  keinen  Wiederhall,  weil  kein  Ver- 
ständnifs  finden  konnten.  —  Allein  in  der  zweiten 
Stufe  der  Reactionsbestrebungen  fand  sich  doch 

ein  Punkt,  an  welchem  die  populäre  Eunstanschau- 
ung  sowohl  wie  die  Aesthetik  anknüpfen  konnten, 
nämlich  der  weltliche  Inhalt  der  mittelalterlichen 

Kulturstufe:  das  Ritter-  und  Rotnanzenthutn.  Durch 

die  abermalige  Emancipation  vom  geistlichen  In- 
halt wurde  so  die  mittelalterliche  Reaction  fähig, 

den  aus  dem  Princip  des  subjektiven  Idealismus 

Fichte 's  hervorgegangenen  Romanticismus  der 
Schlegel  in  sich  aufzunehmen  und  so  nicht  nur 
in  der  Poesie,  sondern  auch  in  der  bildenden 
Kunst  den  Grund  zur  romantischen  Schule 

zu  legen. 

§  54,  Trotz  dieses  indirekten  Einflusses  auf  die  Entwick- 
lung der  Kunstanschauung  im  Allgemeinen  zeigte 

sich  indels  das  Princip  der  Fichte' sehen  Philo- 
sophie wenig  geeignet,  um  darauf  ein  System  der 

Aesthetik  zu  begründen.  Fichte  selbst  widmet 
der  Betrachtung  des  Schönen^  der  Kunst  und  den 

Künsten  nur  ein  gelegentliches  Interesse.  In  theil- 
weiser  Anlehnung  an  Schiller  und  Wilh.  von  Hum- 

boldt, im  Ganzen  aber  mit  ausdrücklicher  Bezieh- 
ung auf  das  Ethische,  äufsert  er  sich  über  die 

P flieh  tm  des  Künstlers^  den  ästhetischen  Triebe  das 
Genie  u.  s.  f.,  ohne  sich  über  eine  durch  die  stete 

Rücksicht  auf  das  sittliche  Interesse  bedingte  Be- 
schränktheit des  Standpunkts  zu  erheben,  die  zu- 

weilen sogar  ein  ziemlich  philiströses  Gepräge  an- 
nimmt; auch  zeigen  sich  bei  ihm  bereits  sichtbar 

die  Spuren  einer  Hinneigung  zum  Romanticismus, 
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4  55,  Die  beiden  Schlegel  fähren  nun,  indem  sie  bei 

dem  Fichte'schen  Princip  des  snbjektiten  Idealismus 
den  Accent  auf  das  subjektive  Element  legen, 
dies  Princip  zu  der  Eufsersten  Konsequenz,  dafs 
die  subjektive  Willkür,  d.  h.  das  zufällige  Empfin- 

den des  ftsthetischen  Subjekts,  zum  absoluten  Ge- 
setz der  künstlerischen  Production  erhoben  wird. 

So  werden  sie  die  Erfinder  der  romantischen  Geniali- 

tät^ d.  h.  eines  geistvoll  erscheinenden  Gemisches 
von  leerer  Sehnsfichtigkeit,  frivoler  Gesinnungs- 
losigkeit,  geisterseherischem  Mysticismus  und  selbst- 
sOchtiger  Sophisterei.  Der  realen  Welt  des  geisti- 

gen Lebens  und  ihren  substanziellen  Erscheinungen 
gegenüber  verhält  sich  das  romantische  Subjekt, 
da  nichts  Festes  aufser  seinem  genialen  Ich  für 
es  existirt,  ironisch;  aber  diese  Ironie  ist  nur  der 
Reflex  seiner  eignen  Leerheit  und  Zerfahrenheit, 
deren  auf  die  Länge  unerträgliche  Empfindung  es 
dann  schliefslich  zwingt,  sich  dem  mystischen 
Autoritätsglauben,  d.  h.  dem  Eatholicismus,  in  die 
Arme  zu  werfen. 

4  56.  Von  den  beiden  Schlegel  ist  hauptsächlich 
Friedrich  Schlegel  für  die  Aesthetik  von  Wich- 

tigkeit, obschon  auch  er  dieselbe  zu  keinem  wis- 
senschaftlich durchgearbeiteten  System  fortgeführt 

hat.  Es  sind  bei  ihm  drei  Perioden  zu  unter- 

scheiden. In  der  ersten  geht  er  bei  der  Bestim- 
mung des  BegriflFs  des  Schönen^  das  er  wesentlich 

noch  im  abstrakten  Sinne,  nämlich  als  Gegensatz 
zu  dem  künstlerisch-Charakteristischen  fafst,  von 
dem  tiefen  Zwiespalt  zwischen  der  antiken  und 
modernen  Kunstanschauung  aus,  den  er  dahin  de- 
finirt,  dafs  nur  jene  auf  die  Darstellung  des  Schö- 

nen, diese  dagegen  auf  die  des  Interessanten  ge- 
richtet sei.  Andrerseits  fafst  er  das  Schöne  viel 

weiter,  als  es  bis  dahin  geschehen  war,  indem  er 
es  aufser  in  der  Kunst  auch  in  der  Natur  und  der 
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Liebe  findet    So  wird   ihm  das  SchOne,  als  we- 
sentlich snbstanziell,  identisch  mit  dem  Wahren 

und  Guten,  während  er  dem  Künstterischen  nur 
formale  Bedeutung  einräumt;  und  zwar  bis  zu 
dem  Grade,  dafs  er  neben  der  ästhetischen  Kunst 
noch  eine  moralische  und  eine  philosophische  Kunst 
statuirt.   Das  Interessante,  ds  charakteristischen  In- 

halt der  modernen  Kunst,  (unter  welcher  er  jedoch 
zunächst  nur  die  Poesie  versteht),  schildert  er  dann 
in  seiner  Fortbildung  zum  Piquanten,  Frappcaüeny 
Abenteuerlichen^  Oräfslichen  u.  &  f.  und  kommt  da- 

bei auf  den  wichtigen  Gedanken   einer  „Theorie 

des  Häfslichen^,  die  er  jedoch  nur  als  ein  Postu- 
lat fQr  die  Aesthetik  hinstellt,  ohne  den  Versuch 

zu  einer  Ausführung  zu  machen.  —  Ein  zweiter 
wichtiger  Gedanke,  der  aber  ebenfalls  nur  in  Form 
eines   Problems    ausgedrückt   wird,    ist   die   Be- 

hauptung der  Nothwendigkeit  einer   „vollkomm- 

enen ästhetischen   Gesetzgebung**   ftlr  die  natur- 
gemäfse   Fortbildung   der   modernen   Eunst^    ak' 
deren  Ziel  er  aber  die  Objektivität  der  Antike 

bezeichnet.  —  Die  zweite  Periode  der  Schlegel- 
schen  Eunstanschauung  wird  durch  einen  völligen 

Umschlag  der  postulirten  Objektivität  in  den  ab- 
soluten Subjektivismus  der   romantischen 

Genialität  gekennzeichnet^  welcher  bis  zum  Ver- 
such einer  Rechtfertigung  des  Excentrischen  und 

Monströsen  sich  verirrt.  —  Die  letzte  Periode  be- 
zeichnet dann  abermals  einen  psychologisch  leicht  zu 

erklärenden  Umschlag  in  dogmatischen  Mysti- 
cismu  s.  Während  auf  der  ersten  Stufe  das  Eünst- 

lerische  für  ihn  nur  formale  Bedeutung  hatte,  soll 
es  jetzt  noth wendig  an  bedeutenden  Inhalt  geknüpft 
werden;  dies  Bedeutende  fafst  er  dann  näher  als 

das  Symbolische,  welches  nunmehr  als  das  eigent- 
liche Wesen  der  Eunst  behauptet  wird.  Was  seine 

Theorie  der  Künste,  in  die  er  hier  zuerst  ebgeht» 
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während  er  früher  nur  die  Poesie  im  Sinne  hatte, 

betrifft,  so  ist  dieselbe  ziemlich  dürftig.  Die  Mu- 
sik definirt  er  als  die  Kunst  der  Seele^  die  Male- 
rei als  die  des  Geistes,  die  Skulptur  als  die  der 

körperlichen  Gestaltung^  während  die  Poesie  alle 
in  den  andern  Künsten  vertheilten  Elemente  in 

sich  vereinige;  die  höchste  Kunst  aber  sei  die 
Lebenskunst,  in  welcher  allein  „das  Räthsel  der 

Welt  sich  auflöse^.  So  verflüchtigt  sich  die  Schle- 

gel'sche  Aesthetik  schliefslich  in's  Phantastische und  Abstrakte. 

§  57.  In  der  von  den  Schlegel  begründeten  Schule 
fand  die  Aesthetik  wenig  Pflege,  denn  die  nebel- 

hafte Unklarheit  und  subjektive  Schrankenlosigkeit 
der  romantischen  Phantasie  war  wenig  zu  ernsten, 
mit  wissenschaftlicher  Strenge  geführten  Unter- 

suchungen über  metaphysische  Probleme  geeignet. 
Jldam  JUiiller  ist  der  einzige  philosophisch  an- 

gelegte Geist,  der  entschieden  als  romantischer 
Aesthetiker  bezeichnet  werden  kann,  wenn  sich  der 
Einflufs  der  Romantik  auch  in  mancher  Beziehung 
noch  bei  Schelling,  sowie  bei  Solger,  Krause 

und  Schleiermacher  zeigt,  ja  bis  in  die  neue- 
sten Zeiten  hinein,  selbst  bei  den  Franzosen  (Coii- 

sin)^  zu  verfolgen  ist.  Desto  nachhaltiger  und 

tdefer  war  die  praktische  Einwirkung  des  Roman- 
ticismus  auf  die  Künste,  namentlich  auf  Poesie 
und  Malerei.  Erstere  fand  in  einem  weitver- 

zweigten Epigonenthum  der  Schlegerschen  Ro- 
mantik zahlreiche  Vertreter  (Tieck,  Novalis, 

V.  Arnim,  Brentano  u.  a.  m.),  letztere  besonders 
in  der  altdüsseldorf  er  Schule  (Bendemann, 

Hildebrandt,  Sohn,  Nerenz,  Stilke,  Les- 
sing u.  s.  f.,  welcher  letztere  jedoch  bereits  den 

Anstofs  zu  einer  freieren  und  objektiveren  Auf- 
fassung der  Historienmalerei  gab)  eine  fruchtbare 

Pflanzstätte.     Die  Plastik  und  die  Architek- 
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tu  r  blieben  ihrer  Natur  nach  diesem  Einflufs  mehr 

entzogen,  obschon  in  der  letzteren  die  aUmfilig 
auftauchende  Hinneigung  zur  Gothik  als  Symptom 

davon  gelten  kann.  —  Was  die  Musik  betrifft,  so 
kann  hier  die  bei  der  sogenannten  romantischen 
Schule  einen  tadelnden  Nebensinn  enthaltende  Be- 

zeichnung des  RomanticismuB  deshalb  keine  An- 
wendung finden,  weil  die  Musik  als  die  ihrem  ei- 
gentlichen Wesen  nach,  also  in  berechtigtem  Sinne, 

romantische  Kunst  nicht  sowohl  den  Inhalt  der 

objektiven  Welt  als  die  Stimmung  des  Subjekts  selbst 
zum  Objekt  der  künstlerischen  Gestaltung  hat, 
und  deshalb  an  sich  den  Charakter  der  Subjek- 

tivität besitzt 

§  58.  Als  der  einzige  Vertreter  der  romantischen  Aesthe- 
tik  ist,  wie  bemerkt,  Adam  Müller  zu  betrach- 

ten. Sein  Hauptprincip  ist  die  Tendenz  zu  einer 
Versöhnung  alles  Gegensätzlichen.  Die  vollkommene 

Schönheit  erklärt  er  als  «die  Liebe",  und  der 
Schlufsstein  des  Ganzen  ist  dann,  wie  bei  Friedr. 

Schlegel,  das  phantastische  Ideal  einer  Lebens- 
kvnst.  Von  irgend  einer  wahrhaft  philosophischen 

Behandlung  der  Aesthetik  ist  bei  ihm  also  eben- 
falls nicht  die  Rede;  der  beste  Beweis,  dafs  der  Ro- 

manticismus  oder,  wenn  wir  auf  dessen  Quelle  zu- 
rückgehen, der  subjektive  Idealismus  sich  als 

völlig  unfähig  zu  einer  wissenschaftlichen  BegrOn- 
dung  der  Aesthetik  erwiesen  hat 

So  lag  also  hierin  allein  schon  die  Forderung, 

Ober  das  Princip  dieses  Standpunkts  hinauszu- 
gehen. Dieser  Fortschritt  ward  von  Schelling 

vollzogen,  indem  er  dem  subjektiven  Idealismus 

gegenüber,  in  seinem  System  des  transcendentalen 
Idealismus^  das  Princip  des  objektiven  Idealis- 

mus geltend  machte  und  zur  systematischen  Ent- 
wicklung brachte. 
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Cap.  m. 

B.    Die  Aesthetik  des  objektiven  Idealismus. 
§.  58.    I.   Schelling. 

Allgemeiner  Stand|NUikt 

430.  lieber  die  allgemeine  Position  der  Schelling'schen  Philo- 
sophie als  Uebergangsphase  von  dem  subjektiven  Idealismus  Fichte's 

zu  dem  absoluten  Idealismus  HegeFs  ist  oben  ̂ )  das  Nothige^  soweit 
es  für  das  principielle  Verstandnifs  seiner  ästhetischen  Ansichten 
erforderlich  schien^  gesagt  worden.  Daran  anknüpfend,  könnten  wir 
DUO  sogleich  zu  der  Darstellung  seiner  ästhetischen  Ansichten  über- 

gehen, wenn  nicht  zunächst  daran  zu  erinnern  wäre,  dafs  die  Aus- 

drücke ästhetisch  und  Kunst  bei  Schelling  eine  ganz  andere,  näm- 
lich viel  umfassendere  Bedeutung  haben,  als  wir  hier  —  in  der 

Geschichte  der  Aesthetik  als  dieser  Specialwissenschaft  des  Schönen 
und  der  Kunst  —  darunter  zu  begreifen  haben,  um  also  die  in 

letzterem  Sinne  zu  verstehenden  ästhetischen  Ansichten  Schelling's 
zu  erörtern,  müssen  wir  vor  Allem  jene  allgemeinere  Bedeutung, 
die  das  Aesthetische  bei  ihm  hat,  in  s  Auge  fassen,  um  davon  Das- 

jenige auszuscheiden,  was  in  strengerem  Sinne  nicht  dazu  gehört. 
Zweitens  erklärt  sich  aus  seiner  Auffassungsweise,  warum  wir  bei 

Schelling  nicht  vom  metaphysischen  Begriff  des  Schönen  ausgehen, 
um  zur  Kunst  zu  gelangen,  sondern  umgekehrt  von  dieser,  als  der 
in  seinem  Sinne  höchsten  Sphäre  geistiger  Thätigkeit  überhaupt,  zum 
Schönen  und  dann  erst  zum  speciiisch  Künstlerischen  fortgehen 
können. 

Was  die  Quellen  betrifft,  aus  denen  man  einen  Begriff  von  sei- 
ner Aesthetik  gewinnen  kann,  so  gehören  dahin  besonders  fünf 

Schriften,  nämlich:  sein  System  des  transcendentalen  Idealismus^), 
%orin  der  sechste  (und  letzte)  Hauptabschnitt  die  „Deduction  eines 
^allgemeinen  Organons  der  Philosophie  oder:  Hauptsätze  der  Philo- 
fSophie  der  Kunst  nach  Grundsätzen  des  transcendentalen  Idealis- 

rmus"  enthält;  ferner  die  Vorlesung  lieber  die  Methode  des  akade^ 
^mhen  Studiums  (Stuttgart  und  Tübingen  1803),  Bruno  oder  über 
^^  gottliche  und  natürliche  PiHncip  der  Dinge  (Berlin  1802),  die 
fiede  üeber  das  Verhältnifs  der  bildenden  Künste  zur  Natur  (München 

')  Siehe  No.  888—890.  (S.  751  ff.)  —  •)  Erste  Aasgabe  1800.  Tübingen  (Cotta'- 
^he  Buchhandlang).    Diese  citiren  wir. 
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1807)^  endlich  die^  erst  nach  seinem  Tode  aus  dem  handschrift- 
lichen Nachlafs  im  Jahre  1859  veröffentlichte  Philosophie  der  Kunti 

Die  erstgenannte  Schrift  haben  wir  zuerst  zu  betrachten ,  weil  aas 
ihr  sich  jene  allgemeinere  Bedeutung  ergiebt,  in  welcher  ScheUing 
den  Begriff  des  Aeethetüchen  fafst  Zum  Verstandnifs  des  leisten 

Hauptabschnitts,  welcher  uns  hier  vorzugsweise  interessirt,  sind 
jedoch  folgende  einfache  Fundamentalsätze  aus  der  Einleitung  zu 

citiren'): 
„Alles  Wiesen  beruht  auf  der  üebereinstimmung  eines  Objek- 

„tiven  mit  einem  Subjektiven^  . .  „Den  Inbegriff  alles  blos  Objek- 
„tiven  in  unserm  Wissen  nennen  wir  Natur,  der  Inbegriff  alles 
„Subjektiven  beifse  Ich  oder  die  Intelligenz.  Beide  Begriffe  sind 
„einander  entgegengesetzt.  Die  Intelligenz,  als  das  blos  Vorstellende, 

„ist  das  Bewußte]  die  Natur,  als  das  blos  Vorstellbare,  das  Unk- 
^tcu/ete.  Nun  ist  aber  in  jedem  Wissen  ein  Zusammentreffen  beider, 

„des  Bewufsten  und  des  an  sich  Bewufstlosen,  nothwendig;  die  Auf* 
„gäbe  ist  also:  dieses  Zusammentreffen  zu  erklären.  Im  Wissen 

„selbst  sind  Objektives  und  Subjektives  identisch,  d.  h.  keines  vor 
„dem  Andern.  Indem  ich  aber  diese  Identität  erklären  will,  mQÜ 
„ich  sie  schon  aufgehoben,  d.  h.  Eins  dem  Andern  vorgesetzt  habeo, 
„so  dafs  ich,  von  dem  Einen  ausgehend»  nothwendig  zum  Andern 
„komme.  Es  sind  also  zwei  Fälle  möglich:  1.  Entweder  wird  d&s 
„Objektive  zum  Ersten  gemacht  und  gefragt»  wie  ein  Subjektives 
„zu  ihm  hinzukomme;  oder:  2.  es  wird  das  Subjektive  zum  Eisten 

„gemacht  und  gefragt,  wie  ein  Objektives  hinzukomme^.  —  Hiemit 
ist  also  das  Princip  der  Polarisation  gesetzt,  denn  ScheUing  zeigt, 
dafs  im  ersten  Falle  das  Objektive  (die  Natur)  als  sein  höchst« 
Ziel  dies  besitzt,  zur  Intelligenz  zu  werden:  „Die  todten  und  b^ 
„wufstlosen  Produkte  der  Natur  sind  nur  mifslungene  Versuche  der 
„Natur,  sich  selbst  zu  reflektiren;  diese  höchste  und  letzte  Reflexion 

„ist  nichts  anderes  als  der  Mensch,  oder  allgemeiner  Das,  was  wir 
„Vernunft  nennen,  durch  welche  zuerst  die  Natur  vollständig  is 

„sich  zurückkehrt^  . .  „Die  noth wendige  Tendenz  der  Naturwisaen- 
„  Schaft^  —  nämlich  des  vom  Objektiven  ausgehenden  Erkeonens  — 

„ist  also,  von  der  Natur  aufs  Intelligente  zu  kommen^.  Die  Natur- 
phäoeophie  ist  mithin  die  eine  Grundwissenschaft,  welche,  al^ 
„höchste  Vervollkommnung  der  Naturwissenschaft,  die  voUkommne 

„Vergeistigung  aller  Naturgesetze  zu  Gesetzen  des  Anschaoens  und 

„des  Denkens*^  zum  Ziel  hat.  —  Im  zweiten  Falle,  wo  vom  Sub- 

>)  A.  a.  O.  Einleitung,  S.  1—7. 
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Jebtiven  ausgegangen  wird,  ist  die  Riclitung  des  Erkennens  eine 
9 entgegengesetzte^  d.  h.  die  Aufgabe  ist,  das  Objektive  aus  dem 
«Subjektiven,  die  Natur  aus  der  Intelligenz  entstehen  zu  lassen. 
Hierin  beruht  die  zweite  Fundamentalwissenschaft  der  Philosophie, 

„nämlich  die  Tranacendentalphüosophie.  Näher  besteht  hier  die  Auf- 
gabe des  Erkennens  darin,  „Alles,  was  in  allem  andern  Denken, 

n  Wissen  oder  Handeln  das  Bewufstsein  flieht  und  absolut  nichi- 

«objektiv  ist,  zum  Bewufstsein  zu  bringen,  d.  h.  zu  objektiviren^, 
oder:  ̂ in  einem  beständigen  eich^eelbst' Objekt^  Werden  des  Sub- 

jjektiven^. 
Dies  ist  nun  der  Punkt,  an  welchem  die  Aesthetik  Schelling^s 

anknüpft.  Er  sucht  nämlich  nachzuweisen,  dafs  die  Möglichkeit 
einer  solchen  Selbstobjektivirung  des  Subjekts  darin  liege,  dafs  das 
Ich  zugleich  bewufst  (nämlich  als  Subjekt)  und  unbewufst  (als  Ob- 

jekt) in  derselben  Vorstellung  gesetzt  werde  und  dafs  mithin  be- 
wufste  und  unbewufste  Thätigkeit  in  einer  und  derselben 

Anschauung  objektiv  werde').  Solche  Anschauung  —  er  scheidet 
davon  die  Anschauung  in  der  praktischen  Philosophie,  wo  die  In- 

telligenz nur  für  die  innere  Anschauung  bewufst,  für  die  äufsere 

aber  unbewufst,  und  die  Anschauung  der  Naturphilosophie,  wo  das 
ümgehrte  stattfindet,  ab  —  sei  aber  keine  andere  als  die  Kunst- 

anschauunff^).  Hiemit  geht  er  zu  dem  6.  Hauptabschnitt  über,  der, 
wie  bemerkt,  die  Hauptsätze  der  PhHosaphie  der  Kunst  behandelt. 

1)  Die  kftnstlerisehe  Prodnction. 

431.  In  der  ̂ Erscheinung  der  Freiheit^  und  in  der  ̂ An- 
nschauung  des  Naturprodukts^  existiren  die  beiden  Momente,  welche 
für  die  Runs  tan  schauung  als  identisch  postulirt  werden,  getrennt, 

nämlich  die  ̂ Einheit  des  Bewufsten  und  Bewufstlosen  im  Ich^  und 
))das  Bewufstsein  dieser  Einheit^.  —  »Das  Produkt  dieser  An- 
«schauung,  d.  h.  das  Kunstprodukt,  wird  also  die  Charaktere 

»beider,  des  Freiheitsprodukts  und  des  Naturprodukts,  in  sich  Ver- 

»emigen  müssen^.  Diese  kurze  Bestimmung  Schelling's  ist  die  erste 
wahrhafte  Definition  des  Kunstwerks  seinem  inneren  Wesen  nach: 

es  ist  zugleich  frei  und  nothwendig,  zugleich  das  Ergebnifs  unbe- 
wnfsten  Erzeugens  und  bewufsten  Hervorbringens.  Schelling  nennt 

sehr  fein  das  Kunstprodukt  das  Umgekehrte  des  organischen  Natur- 
produkts, sofern  die  Natur  bewufstlos  beginne  und  im  Bewufstsein 

6nde,  während  die  Kunst  mit  Bewufstsein  beginne  und  unbewufst 

1}  A.  a.  O.  8.  460.  ~  >)  S.  461. 
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ende.  Hier  ist  das  Ich  bewufst  der  Prodaction  nach,  dagegen  h^ 
wofstlos  hinsichtlich  des  Produkts.  Im  Produkt  ist  also  der  Wider- 

sprach der  Anschauung  aufgehoben  und  die  ursprüngliche  Ent- 
zweiung endet  in  einem  Gefühl  unendlicher  Befriedigung. 

Nämlich,  weil  das  Ich  im  Produkt  bewufstlos  endet,  wird  es,  sobald 

mit  dieser  Vollendung  das  Produciren  selbst  aufhört,  sdber  über- 

rascht über  das  Resultat  seiner  Thätigkeit  und  '^^fuhlt  sich  be- 
„glückt^,  d.  h.  es  sieht  jene  Losung  des  Räthsels  (im  Widerspruch 
des  bewufsten  und  unbewuTsten  Thuns)  „gleichsam  als  freiwillige 

^  Gunst  einer  höheren  Natur  an,  die  das  Unmögliche  durch  siemög- 

„lieh  gemacht  hat". 
Dafs  Schelling  diesen  tiefen  Gedanken  nicht  für  eine  Kon«t- 

Philosophie  im  engeren  Sinne  fruchtbar  gemacht  hat,  ist  nicht  leb- 
haft genug  zu  beklagen;  denn  er  enthält  in  der  That  die  Basis  ßr 

diesen  Theil  der  Aesthetik.  Er  hätte  hier  —  wir  erwähnen  dies, 

weil  wir  später  keine  Gelegenheit  haben  durften,  darauf  hinzuwei- 
sen —  vor  Allem  das  Mifsverständnifs  beseitigen  müssen,  als  ob 

jene  Doppelseitigkeit  des  künstlerischen  Producirens,  nämlich  das 

bewufste  und  unbewuTste  Thun)  in  demselben  sich  so  vertheile,  dai'$ 
etwa  der  Künstler  mit  Bewufstsein  beginne  und,  immer  mehr  davoo 
verlierend,  zuletzt  im  völligen  Unbewufstsein  ende.  Von  dieser 

Fassung  ist  eher  das  Gegentheil  der  Fall.  Denn  die  ursprunglicbe 
Eonception  einer  künstlerischen  Idee  ist  in  solchem  Sinne  viel  mehr 
unbewufst  als  die  mit  dem  realen  Material  rechnende  Gestaltung 

und  Ausführung  derselben.  In  Wahrheit  sind  beide  Seiten  der  Ar. 
kontinuirlich  im  producirenden  Thun  mit  einander  verbunden,  dai^ 
sie  sich  gleichsam  fortwährend  ablösen,  so  dafs  jeder  einzelne  Schrir 
im  Schaffen,  die  kleinste  That  des  schaffenden  Genies  währeo<) 
des  Schaffens  selbst  aus  solchem  Wechsel  von  Bewufstsein  uod 

unbewufstsein  entspringt;  und  zwar  folgen  diese  Momente  so  auf- 
einander, dafs  sie  gleichsam  den  Schwingungen  einer  Saite  gleicheo, 

sobald  die  Thätigkeit  einmal  angeregt  ist.  Das  Ganze  aber,  d.  ii- 
der  Ton,  welcher  durch  solche  Schwingung  im  producirenden  Geist 
erzeugt  wird  und  diesen  selbst  in  jene  Stimmung  versetzt,  den  man 

künstlerische  Begeisterung  nennt,  ist  erst  die  wahre  kunsüeriscbe 
Thätigkeit. 

Sofern  nun  Schelling  von  Unbewufstsein  des  Ichs  in  Ansekunf 

des  Produkts  spricht,  sieht  dies  so  abstrakt  aus,  als  ob  erst  nach 

gänzlicher  Vollendung  des  Produkts  das  Unbewufstsein  aufbore,  das 

schaffende  Subjekt  gleichsam  zu  sich  selbst  käme ;  vielmehr  ist  hier 

Produkt  ebenfalls  als  Moment,  oder  wenn  man  will  als  Theil,  Ab- 
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sdrnitt  des  Producirens  selbst  zu  fassen.  Jene  Befriedigung  tritt 
daher  auch  nicht  erst  am  Ende  ein,  sondern  begleitet  innerhalb  der 

gansen  Thatigkeit  des  Producirens  selbst  jeden  Wechsel  der  Mo- 

mente^ jede  Schwingung  aus  dem  Unbewufsten  in's  Bewuiste. 
Wenn  Schelling^)  daher  zwar  richtig  bemerkt,  dafs  es  ̂  einen  Punkt 
j,geben  mfisse,  wo  beide^  (Bewufstsein  und  BewuTstlosigkeit)  ̂ in 
,Eins  zusammenfallen,  und  umgekehrt:  wo  beide  in  Eins  zusammen- 

»fallen,  mfisse  die  Production  aufhören,  als  eine  freie  zu  erscheinen^, 
so  wird  die  AnfEsssung  des  Vorganges  doch  eine  schiefe,  sofern  er 
hinzusetzt:  „Wenn  dieser  Punkt  in  der  Production  erreicht  ist,  so 

^mufs  das  Produciren  absolut  aufhören,  und  es  mufs  dem  Produci- 

^rend^i  unmöglich  sein,  weiter  zu  produciren^.  Vielmehr  findet, 
wie  bemerkt,  ein  fortwährender,  in  sich  unendlicher  Uebergang  des 

BewuTstseins  in^s  Unbewufstsein  und  umgekehrt  statt,  bis  zur  schlieTs- 
lichen  Versöhnung  beider,  deren  reales  Produkt  eben  das  Kunstwerk 
ist  Schon  Wilhelm  von  Humboldt  hat  in  seiner  Abhandlung  Ueber 

den  Qeaohlechtsunteraehied  und  seinen  Einfluß  auf  die  organische 

Natur  in  zarter  Weise  auf  einen  ähnlichen  Vorgang,  wie  den,  wel- 
chen wir  oben  als  Schwingung  bezeichneten,  in  dem  naturlichen 

Zeugungsprocefs  aufmerksam  gemacht.  Diese  Andeutung  hat  nur 

den  Zweck,  zu  zeigen,  wie  unsre  Auffassung  des  eigentlichen  We- 
sens im  Vorgange  des  künstlerischen  Producirens  eine  wesentlich 

allgemeine,  d.h.  im  Begriffe  des  Producirens  überhaupt  als  eines 
Erzeugens  begründete  Bedeutung  hat. 

432.  Den  Grund,  „das  Unbekannte,  was  hier  die  objektive 

„und  die  bewufste  Thatigkeit  in  unerwartete  Harmonie  setzt^,  sieht 
Schelling^)  in  „nichts  Anderem  als  in  jenem  Absoluten,  welches 
,den  allgemeinen  Grund  der  prästabilirten  Harmonie  zwischen  dem 

«Bewufsten  und  dem  BewuTstlosen  enthält^.  Man  erkennt  hier,  wie 
nahe  Schelling  der  Grenze  des  absoluten  Idealismus  gekommen  ist, 

aber  dies  Absolute  bleibt  für  ihn  schliel'slich  gerade  so  ein  Ding  an 
mhy  d.  h.  ein  Unbekanntes,  wie  dos  Objektive  für  Kant.  Es  ist 

^das  Unbegreifliche,  was  ohne  Zuthun  der  Freiheit  und  gewisser- 
^maafsen  der  Freiheit  entgegen,  in  welcher  ewig  sich  flieht,  was  in 
^ener  Production  vereinigt  ist,  zu  dem  Bewufsten  das  Objektive 

„hinzubringt^  und  das  „mit  dem  dunkeln  Begriff  des  Genies  bezeich- 
„net  wird''. .  • .  Das  Produkt  ist  also  ̂ kein  anderes  als  das  Genie- 
»produkt,  oder,  da  das  Genie  nur  in  der  Kunst  möglich  ist,  das 

^Kunstprodukt,^  die  Production  selbst  aber  ist  die  ästhetische. 

»)  A.  a.  O.  S.  455.  —   »)  A.  a.  O.  S.  457. 
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Hier  stehen  wir  denn  nun   fin  dem   Punkte,    wo  der  Sohel- 

Jing'sche  Begriff  des  Aeathetiachen  zur  Erklärung  kommt.    £r  geht 
^abei  so  zu  Werke,  dafs  er  den  Begriff  selbst  immer  ab  ganz  all- 
.gemeinen,  d.  h.  als  den  des  schöpferischen  Producirens  scUechi- 
:hiii,  in  der  Vorstellung  hat,  wahrend  er  bei  seiner  eacempIüBkatori- 
•sehen  Verdeutlichung  stets  an  das  im  engeren  Sinne  künstlerische 
Produciren  erinnert,  so  dafs  der  Leser  einen  gemischten  Eindruck 

erhält  und,  wenn  er  nicht  genau  zusieht,  leicht  fiber  den  eigent- 
ilichen  Sinn  getäuscht  wird.    Diese  Möglichkeit  der  Täusohung  stellt 

sich  aber  zuletzt  als  eine  Selbsttäuschung  Schelling's  selbst  heraiu, 
sofern  in  der  That  schliefslich  das  Besondere,  nämlich  die  Ennst, 

so  an  die  Stelle  des  Allgemeinen  gesetzt  wird,  dafs  sich  das  All- 
gemeine folgerichtig  als  das  Besondere  erweisen  muis.    Auf  diese 

ViTeise  wird  von  ihm  die  Philosophie,  weil  |,die  höchste  Thätigkeit 
^des  Geistes  die  Merkmale  des  BewuTsten  und  Dnbewuliiten  an  eich 

„haben  und  in  sich  vereinigen  mfisse^,  zunächst  als.  eine  küntäirüAe 
Thätigkeit  bezeichnet  und  folglich  (?)  als  die  höchste  Aufgabe  und  zu- 

gleich Form  der  Philosophie  überhaupt  die  Kuautpkäoaophie  erklärt 
Das  Unlogische  dieses  Schlusses  wird  durch  die  Erörterung  selbst 
noch  einleuchtender  werden. 

^Der  innere  Widerspruch,  aus  dessen  Gefühl  der  kunsderische 

^Trieb  hervorgeht^  —  nämlich  der  Gegensatz  von  Bewuijstsein  und 
UnbewuTstsein  —  »greift,  da  er  den  ganzen  Menschen^  (dies  er- 

innert an  Schiller  und  Humboldt)  „mit  allen  seinen  Eiräfken  in  Be- 
^wegung  setzt,  das  Letzte  in  ihm,  die  Wurzel  seines  ganzen  Daseins 

^an^  ̂ ).  Auf  diesen  Satz  gründet  sich  eigentlich  die  ganze  Theorie 

der  intellektuellen  Anschauung  Schelling^s,  welche,  da  sie  zu  keinem 
affirmativen  Schlufs,  sondern  als  Polarisation  Entgegengesetzter  nur 

zu  einer  Art  Neutralisation  kommen  kann,  erklärt,  wie  seine  Philo- 

sophie, statt  in  absoluten  Idealismus,  in  mystische  Offenbarungsphilo- 
sophie ausmünden  mufste.  Denn  bei  ihm  gelangt  das  BewuTste  und 

Unbewufste  nicht  in  einem  Höheren,  als  ursprünglicher  Qudle  beider, 

zur  Versöhnung,  sondern  es  bleibt  bei  einer  gegenseitigen  Durchdrin- 
gung; das  Absolute  aber  ist  für  ihn  das  absolut  Unbegreifliche,  welches 

als  ideelles  Ding-an-sichy  also  als  ein  Jenseitiges  verharrt,  das  nur 

durch  un-  mittelbare  Offenbarung,  d.  h.  durch  eine  für  das  Erken- 
nen unvermittelte  und  darum  unbewufste  Manifestation  der  Idee,  ins 

Subjekt  hinein  kommt,  statt  dafs  das  Subjekt  in  es  hinednkoBUD.en 
oder  es  in  sich  herein-  und  herausbringen  sollte.  — 

1)  A.  R.  O.  S.  45S. 
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433.  Aus  jener  Immanenz  des  Widerspruchs  im  Wesen  des  Men- 
schen folgt  nun  nicht  nur,  dafs  er  allein  es  ist,  welcher  „den  kunst- 

,,lerischen  Trieb  in  Bewegung  setzt**,  sondern  auch,  dafs  „es  nur 
„der  Kunst  gegeben  sein  kann,  unser  unendliches  Streben 

^zu  befriedigen  und  auch  den  letzten  und  äufsersten  Wi- 

„derspruch  in  uns  aufzulösen^.  Im  Sinne  Schelling's  ist  dieser 

Schlul's  in  der  That  ganz  konsequent,  nur  dafs  der  Ausdruck 
„Auflösung  des  Widerspruchs"  über  das  Ziel  hinausgeht.  Aufge- 

löst (für  das  Erkennen)  wird  dadurch  der  Widerspruch  nicht,  sondern 
höchstens  für  die  Empfindung  neutralisirt.  Die  Spannung  der  Pole  hört 
auf:  dies  ist  die  Befriedigung;  aber  das  Resultat  ist  für  das  Wissen 
gleich  Null.  Es  kann  daher  zugegeben  werden,  dafs  „nach  dem 

^Bekenntnifs  aller  Künstler"  die  ästhetische  Production,  welche 
„vom  Gefühl  eines  scheinbar  unauflöslichen  Widerspruchs  ausgeht, 

„im  Gefühl  einer  unendlichen  Harmopie  endet^,  in  einer  „Rührung". 
Mit  tief  empfundenen  Worten  schildert  Schelling  diesen  Zustand  des 
künstlerischen  Gemüths,  welches  gleichsam  „in  Ansehung  Dessen, 
„was  das  eigentlich  Objektive  in  seiner  Hervorbringung  ist,  unter 
„der  Einwirkung  einer  Macht  zu  stehen  scheint,  die  ihn  (den  Kunst- 
„1er)  von  allen  andern  Menschen  absondert  und  ihn  Dinge  auszu- 
„sprechen  oder  darzustellen  zwingt,  die  er  selbst  nicht  vollständig 

„durchsieht  und  deren  Sinn  unendlich  ist";  und  hier  schliefst  er 
denn  mit  den  charakteristischen  Worten:  „Da  nun  jenes  absolute 

„Zusammentreffen  der  beiden  sich  fliehenden  Thätigkeiten  schlecht- 
„hin  nicht  weiter  erklärbar,  sondern  blos  eine  Erscheinung  ist, 
„die,  obschon  unbegreiflich,  doch  nicht  geleugnet  werden  kann, 
„so  ist  die  Kunst  die  einzige  und  ewige  Offenbarung,  die 
„es  giebt,  und  das  Wunder,  das,  wenn  es  auch  nur  einmal  existirt 

„hätte,  uns  von  der  absoluten  Realität  jenes  Höchsten  über- 

„zeogen  müfste".  — 
Das  Weitere  ist  nun,  dafs  die  beiden  Momente  der  künstleri- 

schen Production,  die  bewufste  und  die  unbewufste  Thätigkeit,  für 
sich  betrachtet  werden.  Das,  was  „man  gemeinhin  Kunst  nennt, 
^ist  nur  der  eine  Theil  derselben,  nämlich  Dasjenige  an  ihr,  was  mit 
„Bewufstsein,  Ueberlegung  und  Reflexion  ausgeübt  wird,  was  auch 
„gelehrt  und  gelernt,  durch  üeberlieferung  und  durch  üebung 

„erreicht  werden  kann";  das  Andere,  was  „nur  durch  freie  Gunst 
„der  Natur  angeboren  sein  und  nicht  gelernt  werden  kann**,  nennt 
Schelling  die  Poesie  in  der  Kunst  „Das  Vollendete  werde  aber  nur 

„durch  beide  Thätigkeiten,  deren  Einheit  eben  das  Genie  ist,  her- 
„vox^ebracht.     Das   Genie  sei  deshalb   für  die  Aesthetik  Dasselbe, 

53 
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^was  das  Ich  für  die  Philosophie,  nämlich  das  Höchste,  absolut 

^Reelle  9  was  selbst  nie  objektiv  wird,  aber  Ursache  alles  Objekü- 

^virens  ist^.  — 

2)  Charakter  des  Kanstprodnkts. 

434.    Da  der  Gegensatz  der  bewul'sten  und  unbewafsten  Thätig- 
keit,  deren  Identität  im  Kunstwerk  reflektirt  wird,  ein  unendlicher 
ist   und   ohne  Zuthun  der  Freiheit  aufgehoben  wird,    so  ist  ̂ der 

^Grundcharakter  des  Kunstwerks  bewufstlose  Unendlichkeit^.. 
^In  dem  Produkt  dagegen,  welches  den  Charakter  des  Kunstwerks 
„nur   heuchelt,  weil  es  nur  Abdruck  der  bewufsten  Thätigkeit  des 

9, Künstlers  ist,  liegen  Absicht  und  Regel  an  der  Oberfläche  und  es 

^ist    beschränkt^...      Jenes    „Gefühl   der    Befriedigung*',    das  die 
Auflösung  des  Widerspruchs  in  der  vollendeten  Production  begleitet, 

^mufs  auch  in  das  Kunstwerk  selbst  übergehen.     Der  äufsere  Aus- 
„druck  des   Kunstwerks  ist  also  der  Ausdruck  der  Ruhe  und  der 

„stillen  Gröfse,  selbst  da,  wo  die  höchste  Spannung  des  Schmer- 

,zes   oder  der  Freude  ausgedrückt  werden  sollte^  ( Winckelmann). 
Als  ̂ ^Darstellung  des  Unendlichen  im  Endlichen^  besitzt  das  Kuost- 
werk  Schönheit.     Diese  ist  „der  Grundcharakter  des  Kunstwerks, 

^ welcher  die   beiden  andern   (bewufstlose  Unendlichkeit  und  stille 

„Gröfse  des   Ausdrucks)   in.  sich  vereinigt".  —  Das  Schone  unter- 
scheidet dann  Schell  in  g  vom  Erhabenen  so,  dafs  zwar  eins  oboe 

das  andere  sein   könne  (? —  Erhabenheit   auch   ohne  Schönheit?), 
doch  finde  „der  Gegensatz  nur  in  Ansehung  des  Objekts,  nicht  aber 

„in  Ansehung  des  Subjekts  der  Anschauung  statt,  indem,  wo  Scbön- 
„heit  ist,  der  unendliche  Widerspruch  im  Objekt  selbst  aufgehoben 
„ist,   anstatt  dafs,   wo  Erhabenheit  ist,  der  Widerspruch  nicbt  im 

„Objekt   selbst  sich   vereinigt,   sondern  nur  bis  zu  einer  Höbe  ge- 
„steigert  ist,   bei  welcher  er  in  der  Anschauung  unwillkürlich 
„sich  aufhebt,  welches  dann  ebensoviel  ist,  als  ob  er  im  Objekt 

„aufgehoben  wäre*'.  —  Wir  gestehen,  dal's  uns  dies  nicht  nur  sehr 
gesucht^  sondern  gerade  unverständlich  vorkommt;  keinenfaUs  dürfte 
man   es  als  eine  genügende  Erklärung  des  Erhabenen  gelten  lassen 
können. 

Nach  dieser  „Ableitung  des  Charakters  des  Kunstwerks^  ist 
nun  der  Unterschied  gegen  anderweitige  Produkte  festzustellen:  dies 
führt  zum  Verhältnifs  der  Kunst  einerseits  zur  Natur,  andrerseits 
zum  Handwerk,  dritterseits  zur  Wissenschaft.  „ Vom  organischen 

„Naturprodukt  unterscheidet  sich  das  Kunstprodokt  hauptsächlich 

„dadurch,  dafs  die  organische   Production  nicht  vom  ßewu^tdein» 
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„also  auch  nicht  vom  uneDdlichen  Widerspruch  ausgeht . .;  e^  wird 
„daher  nicht  nothwendig  schön  sein,  und  wenn  es  schön  ist,  so  wird 
„die  Schönheit,  weil  ihre  Bedingung  in  der  Natur  nicht  als  existi- 

erend gedacht  werden  kann,  als  schlechthin  zufällig  erscheinen,  wor- 
„aus  sich  das  ganz  eigenthümliche  Interesse  an  der  Naturschönheit, 
n nicht  insofern  sie  Schönheit  überhaupt,  sondern  insofern  sie  be- 

istimmt Natu  rschönheit  ist,  erklären  läTst^.  —  Dies  ist  auch  sehr 
ungenügend.  Den  tieferen  Unterschied,  der  geradezu  bis  zu  einem 
Gegensatz  gehen  kann,  welcher  zwischen  Kunstschönheit  und  Natur- 

schönheit herrscht,  so  dafs,  was  als  kunatachon  gefällt^  als  natur- 
nn schön  mifsfallen  kann  und  umgekehrt,  erkennt  Schelling  nicht, 

und  es  enthalten  daher  auch  seine  folgenden  Worte  keine  W^ahrheit. 
Er  sagt  nämlich:  „Es  erhellt  daraus  von  selbst,  was  von  der  Nacb- 
»ahmung  der  Natur  als  Princip  der  Kunst  zu  halten  sei,  da,  weit 
„entfernt,  dafs  die  blos  zufallig  schöne  Natur  der  Kunst  die  Regel 
„gebe,  vielmehr,  was  die  Kunst  in  ihrer  Vollkommenheit  hervorbringt, 
„Princip  und  Norm  für  die  Beurtheilung  der  Naturschönheit 

„ist".  Im  ersten  Satz  wird  von  einer  ganz  beschränkten  Bedeutung 
der  Naturnachahmung  ausgegangen,  nämlich  von  der  Naturkopirung, 
die  allerdings  zu  verwerfen  ist;  der  zweite  dagegen  ist  entschieden 

unrichtig,  denn  die  Kriterien,  wonach  ein  Kunstwerk  aJs  schön  be- 
zeichnet wird,  lassen  sich  überhaupt  auf  die  Natur  nicht  anwenden ; 

und  selbst,  wo  sie  —  wie  in  den  niedrigsten  Gattungen  der  Kunst, 
z.  B.  in  der  Malerei  sogenannter  schöner  Gegenden,  dem  Stillleben 

u.  8.  f.  —  allenfalls  anzuwenden  wären,  ist  es  gerade  die  Natürlich- 
keit, weshalb  solche  Darstellungen  schön  erscheinen,  nicht  aber  um- 

gekehrt. In  solchen  Aeufserungen  zeigt  es  sich,  wie  Schelling  (und 

mit  ihm  die  meisten  Aesthetiker)  das  konkrete  W^esen  der  Kunst 
und  der  Kunstschönheit  nicht  begreifen ,  weil  sie  immer  nur  mit 
Abstractionen  rechnen. 

Vom  gemeinen  Kunatprodukt  unterscheidet  sich  nun  das  ästhe- 
tische Produkt  dadurch,  dafs  jenes  einen  Zweck  aufser  sich  hat. 

Aus  der  Unabhängigkeit  von  solcher  äul'serlichen  Zweckhaftigkeit 
„entspringt  jene  Heiligkeit  und  Reinheit  der  Kunst,  welche  soweit 

„geht,  dafs  sie  selbst  die  Verwandschaft  mit  Allem,  was  zur  Mora- 
»lität  gehört,  ausschlägt,  ja  selbst  die  Wissenschaft,  welche  in 
»Ansehung  ihrer  Uneigennötzigkeit  am  nächsten  an  die  Kunst  grenzt^ 

jjblos  darum,  weil  sie  immer  auf  einen  Zweck  aui'ser  sich  geht(?)  und 
»zuletzt  selbst  nur  als  Mittel  für  das  Höchste  (die  Kunst) 

„dienen  mufs,  weit  unter  sich  zurückläfst.**  —  Hier  ist 
ofTenlar  Objekt  mit  Zweck  verwechselt.   Der  Zweck  der  Wissenschaft 
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ist  wohl  nur  das  Wissen^  d.  h.  die  Erforschung  des  Wahren;  mit  dem- 
selben Recht  könnte  man  aber  auch  von  der  Kunst  sagen,  dafs  sie 

einen  Zweck  habe,  nämlich  das  Schöne  darzustellen.  Die  Behaup- 
tung aber ,  dafs  die  Wissenschaft  ihr  höchstes  Ziel  in  einer  Dienst- 

barkeit  für  die  Kunst  zu  finden  habe^  gehört  wohl  zu  dem  Abnorm- 
sten, was  je  von  der  Philosophie  in  ernsthafter  Weise  aufgestellt 

worden.  Allein  so  schroff,  wie  es  hier  ausgedrückt  ist^  meint  es 
Sohelling  nicht,  weil  er  eben  unter  Kunst  etwas  viel  Allgemeineres 

versteht,  nämlich  die  produktive  Thätigkeit  der  intellektuellen  An- 
schauung überhaupt,  welche  auch  das  Wesen  des  philosophirenden 

Geistes  sei.  Umgekehrt  versteht  er  unter  Wissenschaft  nicht  die 
höchste  Wissenschaft,  sondern  die  Summe  der  sogenannten  exakten 
Wissenschaften,  weshalb  er  denn  auch  zuletzt  die  Philosophie 
ausdrücklich  als  ein  „der  Kunst  viel  näher  als  der  Wissenschaft 

^verwandtes  Gebiet"  davon  abtrennt.  Die  Stellung  der  Kunst  zur 
Philosophie  oder,  wie  Schelling  diese  Frage  fafst,  „das  VerhältDifs, 
^in  welchem  die  Philosophie  der  Kunst  zu  dem  ganzen  System  der 

„Philosophie  steht",  ist  der  letzte  Punkt,  über  den  er  sich  aus- 

spricht. *) 
435.  Es  ist,  wie  bemerkt,  die  inteUektueUe  Anschauung,  welche 

das  vermittelnde  Princip  zwischen  Kunst  und  Philosophie  ausmacht, 
weil  sie  allein  das  Moment  der  Objektivität  enthält,  denn  „die 

„ästhetische  Anschauung  ist  eben  die  objektiv  gewordene  intellek- 
„tuelle"  . . .  „Aber  auch  der  ganze  Mechanismus,  den  die  Philosophie 
„ableitet  und  auf  welchem  sie  selbst  beruht,  wird  erst  durch  die 

„ästhetische  Production  objektiv"  ...  So  ist  „das  produktive  Ver- 
„mögen  (der  Philosophie)  dasselbe,  durch  welches  auch  der  Kunst 
„das  Unmögliche  gelingt,  nämlich  einen  unendlichen  Gegensatz  in 

„einem  endlichen  Produkt  aufzuheben.  Es  ist  das  Dichtungs- 
„vermögen,  was  in  beiden  thätig  ist,  das  einzige,  wodurch  wir 

„fähig  sind,  auch  das  Widersprechende  zu  denken  und  zusammen- 
„zufassen,  —  die  Einbildungskraft."  —  Hiemit  sind  wir  denn 
allerdings  an  der  Grenze  des  Denkens  als  bewufsten  Erkennens  an- 

gelangt und  in  eine  Sphäre  versetzt,  wo  nicht  mehr  gesetzmäfsige 

Freiheit  herrscht,  sondern  eine  solche  Freiheit,  in  welcher  die  Ge- 
setzmäfsigkeit  nur  noch  objektiv  vorhanden  ist,  d.  h.  welche,  sofern  das 
Subjekt  thätig  ist,  von  Willkür  nicht  mehr  unterschieden  werden 
kann.  Basixt  das  Philosophiren  seinem  letzten  Grunde  nach  anf 

dem  Dicktungsvermogen  und  der  Einbildungskraft^  dann  ist  es  frei- 

>)  A.  a.  O.  S.  470  ff. 
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lieh  keine  Kunst  mehr  zu  philosophiren,  gerade  weil  das  Philosophiren 
nur  noch  ein  künstlerisches  Thun  ist,  eine  innere  OflFenbarnng  gleich- 

sam, die  keiner  Rechtfertigung  und  keiner  Logik  bedarf.  Und  diese 

mangelt  denn  auch,  gleichsam  zum  Beweise  für  die  Selbstständig- 
keit solcher  dichtenden  Philosophie,  dem  Schlufs,  den  Schelling  aus 

der  obigen  Erörterung  zieht,  indem  er  den  Ausdruck  Kunst  bald 
in  dem  allgemeinen  Sinne  einer  intuitiven  Thätigkeit  überhaupt, 

bald  in  einem  besondern,  d.  h.  in  dem,  welchen  man  gewöhnlich  dar- 
unter versteht,  anwendet.  Er  sagt:  „Wenn  die  ästhetische  An- 

„schauung  nur  die  objektiv  gewordene  transcendentale  ist,  so  ver- 
„steht  sich  von  selbst,  dafs  die  Kunst  das  einzige,  wahre 

„und  ewige  Organen  zugleich  und  Dokument  der  Philo- 
„sophie  sei...  Die  Kunst  ist  ebendeswegen  dem  Philosophen  das 
^Höchste,  weil  sie  ihm  das  Allerheiligste  gleichsam  öffnet,  wo  in 
„ewiger  und  ursprünglicher  Vereinigung  gleichsam  in  einer  Flamme 
T-brennt,  was  in  der  Natur  und  Geschichte  gesondert  ist  und  was 
„im  Leben  und  Handeln  ebenso  wie  im  Denken  ewig  sich  fliehen 
„mufs . . .  Die  Natur  ist  dem  Künstler  nicht  mehr  als  sie  dem 

„Philosophen  ist,  nämlich  die  unter  beständigen  Einschränkungen 

„erscheinende  idealische  Welt,  oder  nur  der  unvollkommne  Wieder- 

„schein  einer  Welt,  die  nicht  aul'ser  ihm,  sondern  in  ihm  existirt . . 
„Wenn  es  nun  aber  die  Kunst  allein  ist,  welcher  Das,  was  der 

„Philosoph  nur  subjektiv  darzustellen  vermag,  mit  allgemeiner  Gül- 
„tigkeit  objektiv  zu  machen  gelingen  kann,  so  ist,  um  noch  diesen 
„Schlufs  daraus  zu  ziehen,  zu  erwarten,  dafs  die  Philosophie» 

^sowie  sie  in  der  Kindheit  der  Wissenschaft  von  der  Poesie  ge- 
„boren  ist,  und  mit  ihr  alle  Wissenschaften  nach  ihrer  Vollendung 
„als  ebensoviel  Ströme  in  den  allgemeinen  Ocean  der  Poesie 
„zurückfliefsen,  von  welchem  sie  ausgegangen  waren.  Welches 
„aber  das  Mittelglied  der  Rückkehr  der  Wissenschaft  zur 

T^Poesie  sein  werde,  ist  nicht  schwer  zu  sagen:  es  „ist  die  Mytho- 

„logie^,  d.  h.  „eine  neue  Mythologie,  welche  nicht  Erfindung 
„oines  einzelnen  Dichters^  (ist  dies  je  die  Mythologie  gewesen?), 
„sondern  eines  neuen  Geschlechts,  das  gleichsam  nur  einen  Dichter 

»vorstellt,  sein  kann**. 
Hier  sind  wir  denn  nicht  nur  an  den  Grenzen  des  Denkens  — 

(lomi  diese  waren  schon  im  Vorigen  überschritten  —  sondern  auch 
an  denen  der  intellektuellen  Anschauung  selbst  angelangt,  um  in 
dem  Ocean  leerer  Phantasiegebilde  unterzutauchen.  —  Den  falschen 
Schlufs  aber:  nämlich,  weil  das  philosophische  Produciren  und  das 
^künstlerische  Produciren,    sofern    sie  beide  auf  der  intellektuellen 



838 

Anschauung  beruhen,  im  Grunde  identisch  seien,  so  mfisse  —  nicht 
etwa  die  Philosophie  selber  ah  Kunst,  sondern  —  die  Philosophie 
der  Kunst  als  die  höchste  Aufgabe,  als  ̂ das  allgemeine  Organon 

^der  Philosophie  und  der  Schlufsstein  ihres  gansen  Gewolbes^^) 
betrachtet  werden  — :  diesen  Schlafs  brauchen  wir  nunmehr  wohl 

nicht  besonders  zu  widerlegen,  sondern  wollen  nur  bemerken,  dals 
er  ungefähr  ebenso  logisch  ist,  als  wenn  Schelling  der  Kunst,  weil 

ihre  Thatigkeit  mit  der  der  Philosophie  zusammen  auf  der  intellek- 
tuellen Anschauung  beruhe,  die  Aufgabe  stellen  wollte,  nur  Pkäo- 

Sophie  zu  malen  oder  zu  dichten;  was  er  in  der  That  auch  beinahe 

tbut.  Im  Uebrigen  kann  man  sich  nur  wundern,  dafs  es  bei  Schel- 
ling bei  dieser  Emphase  sein  Bewenden  hat,  und  dafs  er  nie  mehr 

als  beiläufige  und  sehr  allgemein  gehaltene,  grofstentheils  aber  mehr 

phantasie-  als  gedankenreiche  Aeuiserungen  über  den  Inhalt  dieses 
OrganonSy  was  er  Kunstphilosophie  nennt,  gethan  hat.  Denn 

was  seine  Philosophie  dei*  Kunst  betrifft,  so  entspricht  sie  —  selbst 
von  ihrer  aphoristischen  und  lückenhaften  Form  abgesehen  —  nichts 
weniger  als  dem  Begriff  eines  solchen  Organons. 

In  Wahrheit  ist  es  ihm  aber  gar  nicht  um  die  Kunst  im  eigent- 
lichen Sinn,  also  auch  nicht  um  eine  Aesthetik,  d.  h.  um  eine  Philo- 
sophie des  Schönen  und  der  Kunst,  als  dieses  realen  geistigen  Gebiets, 

zu  thun;  sondern  in  solchem  Sinne. —  etwa  wie  es  eine  Naturphüo- 

Sophie,  eine  Religionsphilosophie  m.^.  f.  giebt  —  existirt  für  ihn  streng- 
genommen die  Aesthetik  gar  nicht.  Wie  sich  seine  Philosophie  der 

Kunst  hiezu  verhält,  werden  wir  später  sehen;  vorläufig  weisen  wir 
auf  eine  nicht  milszuverstehende  ausdrückliche  Aeufserung  von  ihm 
hin,  welche  beweist,  dais  die  Künstler  durchaus  keine  Veranlassung 
haben,  in  ihm  den  Verkündiger  ihres  Evangeliums  zu  sehen.  Er 

bemerkt  nämlich^;,  dafs  „Nichts  von  dem,  was  der  gemeine  Sinn 

^Kunst  nenne,  den  Philosophen  beschäftigen  könne**,  sondern  ihm 
sei  sie  nur  „eine  nothwendige,  aus  dem  Absoluten  unmittelbar  aus- 
^fliefsende  Erscheinung,  und  nur  sofern  sie  als  solche  dargethan 

„und  bewiesen  werden  kann,  habe  sie  Realität  für  ihn":  mit  andern 
Worten,  Kunst  ist  ihm  nicht  eine  reale  Sphäre,  sondern  eine  — 
und  zwar  höchste  —  Weise  der  Thätigkait  der  anschauenden  Ver- 

nunft. Er  leugnet  zwar  diese,  Kunst  genannte,  reale  Sphäre  nicht, 

ja  er  geht  sogar  zum  Theil  sehr  in's  Detail  der  einzelnen  Künste, 
aber    er  läfst  sie   und   alle  ihre  Erscheinungen  doch  eigentlich  nur 

')   Vergl.   ü.  a.  O.   S.   19.    —    ')    Vorlesungen  üher  die  Methode  dts  al:ad€i^*ck^ JStudium.i. 
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als  eia  beschränktes  Abbild  jenes  Urbildes,  welches  er  als  Kunst  hin- 
gestellt, gelten.  Dieses  Resultat  giebt  uns  nun  den  Maaisstab,  an 

welchem  wir  seine  anderweitigen  Aeufserungen ,  zunächst  über  das 
Schöne  und  die  Kunst,  zu  messen  im  Stande  sind.  Hieffir  haben 
wir  uns  auf  seinen  Bruno  zu  beziehen. 

8)  Die  Idee  der  SchSnfaeit 

436.  Für  unsern  heutigen  Geschmack  nicht  allein,  sondern 

auch  in  Rücksicht  auf  die  nothwendig  damit  verknüpfte  Umständ- 
lichkeit, mit  welcher  die  einfachsten  Gedanken  sich  aus-  und  inein- 

ander spinnen,  hat  die  Form  des  Gesprächs  für  die  Entwicklung 
philosophischer  Themata  etwas  Ermüdendes.  Wenn  wir  so  im 

Bruno  oder  auch  in  Solger's  Erwin  jene  platonischen  Wendungen  und 
Anreden  (o  Lucian,  o  Anaelmo,  o  Verehrtester , . .  y^sehr  gei^nfclg^  ich 
jtdir^  o  Freund,  mich  über,  die  Idee  der  Wahrheit  zu  verständigen^ 
—  als  ob  sich  das  nicht  von  selbst  verstände,  wenn  man  philoso- 

phirt!  und  dergl.^))  mit  in  Kauf  nehmen  müssen,  Wendungen,  die 
viel  mehr  dazu  angethan  sind,  den  Gedanken  zu  verhüllen  als  zu 
erklären:  so  ist  es  zunächst  ein  Gefühl  der  Langenweile,  das  zu 

bekämpfen  ist,  sodann  aber  *-  was  -  schlimmer  ist  —  die  Empfin- 
dung der  Geziertheit  und  Afifectation,  d.  h.  der  inneren  Unwahrheit, 

aus  der  solche  abstruse  Form  stammt,  und  diese  Empfindung  macht 
den  Leser  dann  leicht  geneigt,  dem  Inhalt  selbst  keinen  rechten  Ernst 

zuzutrauen.  Solch'  formales  Piatonisiren  hat,  weil  es  reflektirt  ist, 
etwas  Sentimentales,  ja  selbst  —  wenn  man  die  Unwahrheit  und 

^)  BeiepielflWGise  indgeiv  hier  aus  der  Einleitung  des  Bruno  folgende  Siltze  stehen, 
die  für  die  Sache  gar  nichtA  enthalten: 

Anselmo:  Gefällt  es  Euch,  dafa  wir  diese  Rede  wieder  uufnehmen  und  den  Streit 
jetet  entscheiden,  der  unentschieden  blieb,  als  die  Zeit  Trennung  gebot? 
Denn  glücklich  hat  uns  nicht  offenbare  Yerabredong  zwar,  doch  ge« 
heime  Uebercinfttimraung  wieder  hier  vereinigt. 

Loci  an:  Willkommen   jede   Welle    des   Gcsprilchs,    die   in    den  Strom  der  Rede 
uns  znrUckfllhit. 

Alexander:  Immer  tiefer  in  den  Kern  der  Sache  dringt  gemeinsamer  Rfde  Wctt* 
eifer,  die,  leise  be/;innend,  langsam  fortschreitend,  zuletzt  tief  anschwillt, 
die  Theiinehmer  fortreifst,  alle  mit  Lust  erfüllt. 

Man  erkennt  hieraus  deutlich  die  beabsichtigte  künstlerische  Wirkung  dieser  Form. 
Mit  Lust  erfüUt  werden  soll  der  Theiinehmer,  nämlich  nicht  durch  den  Inhalt,  sondern 
darch  die  blofse  Form,  in  welcher  er  geboten  wird.  Erwägt  n)an  nun,  dafs  sich  das 
Gespräch  nm  das  Verhältnil^  der  Schönheit  zur  Wahrheit  dreht  und  das  Resultat  dies 
s«in  soll,  dafs  die  höchste  Wahrheit  nur  in  der  Form  der  Schönheit  sich  verwirklichen 
kSane,  so  erkennt  man  die  Bedeutung  der  Dialogsform  als  der  ästhetischen  Form  des 
Philosoph! rens.  Es  ist  dies  dasselbe  MiCHverständnifs,  welches  dem  oben  dargelegten 
Febhchlufs  in  dem  Begriffe  der  Kunstphilotophie  zu  Grunde  liegt,  nämlich  eine  fort- 

währende Verwechslung  von  Inhalt  und  Form. 
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Künstlichkeit  der  Form  erwägt  —  etwas  Romantisches  an  sich,  wo- 
durch der  dem  Gedankengange  zu  folgen  versuchende  Leser  in  eiDem 

Zustand  von  Unbehaglichkeit  erhalten  wird,  der  ihn  schliefslich  ver- 
stimmt. Das  echte,  klare  Denken  ist  prägnant,  eher  von  derber 

Bestimmtheit  als  schönstyliger  Weitschweifigkeit,  es  verschmäht 

solche  zerfliel'sende,  klassisch  sich  geberdende  Breite,  welche  in 
Grunde  nur  aus  einer  Eitelkeit  des  sich  in  sich  selbst  bespiegelnden 

denkenden  Subjekts  entspringt.  * 
Es  ist  daher  sowohl  für  den  ästhetischen  wie  für  den  theoso- 

phischen  Philosophen  aharakteristisch,  dafs  sie  beide  an  solcher  der 
romantischen  Nebelhaftigkeit  entstammenden  Dialogisirung  GefalleB 

finden,  indem  sie  —  in  Anbetracht,  dafs  die  platonischen  Dialoge 
selber  als  Kunstwerke  gelten  —  sich  verpflichtet  zu  fühlen  scheinen, 
wo  sie  über  die  Schönheit  und  über  Kunst  reden,  dies  auch  in 

schöner  Weise  und  kümüeriach  durchgebildeter  Gestaltung  zu  thun '}. 
Was  Schelling  betrifft,  so  kann  er  allerdings  sein  Frincip  dafür  gel- 

tend machen,  dafs  die  Spitze  aller  Philosophie  die  Kunst  sei,  d.  h. 

da/s  man  nicht  blos  über  Aesthetik,  sondern  ästhetisch  philosopki- 
ren  müsse.  Der  Bruno  ist  so  die  praktische  Ausführung  der  aus  dem 
System  des  transcendentalen  Idealismus  resultirenden  Theorie  über 
die  Philosophie  der  Kunst;  die  Form  des  Erwin  dagegen  beraht 
auf  einem  andern  Mifsverständnifs,  wie  wir  später  sehen  werden. 

Vom  B/^no,  dessen  inhaltlicher  Titel  üeber  das  göttliche  und 

natürliche  Princip  der  Dinge  lautet,  gehört  nur  die  Einleitung  hie- 
hier,  die  in  zwei  Abschnitte  zerfällt,  von  denen  der  erste  das  „Eins- 

sein der  Wahrheit  und  Schönheif*,  der  zweite  das  ̂ analoge  Ter- 
„hältnifs  der  Philosophie  und  der  Poesie **  behandelt.  Der  erste 
Abschnitt  beginnt  mit  der  Idee  der  Wahrheit,  indem  zunächst  die 

„Unterschiede  des  ewigen  und  des  zeitlichen  Erkennens  überhaupt*^ 
deducirt  werden.  Hier  kommt  der  „Unterschied  zwischen  der  ur- 

„bildlichen  und  der  hervorbringenden  Natur"  in  Betracht.  Die  hier- 
aus gewonnenen  Resultate  werden  nun  auf  die  Idee  der  Schdnhiit 

angewendet,  woraus  sich  „die  höchste  Einheit  der  Wahrheit  nod 

„Schönheit**  ergiebt.  —  Der  zweite  Abschnitt  behandelt  dann  die 
aus  dieser  Deduction  erhaltenen  Konsequenzen  für  die  Bestimmmung 

des  Verhältnisses  von  Philosophie  und  Poesie.  — 
437.  Nach  dieser  allgemeinen  Uebersicht  über  den  ganzen  Ging 

der  Untersuchung  können  wir  uns  nun,  unter  Voraussetzung  der  aus 
dem  System  des  transcendentalen  Idealismus  resultirenden  Sätze,  auf 

* )  Solger  spricht  dies  Much  ausdittcklich  aus  (siehe  unten  No.  4&8). 
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Dasjenige  beschränken,  was  der  Betrachtung  heue  Seiten  darbietet. 
Die  Frage,  von   welcher  ausgegangen  wird,  ist,  ob   Wahrheit  oder 
Schönheit  das  Wesentliche  beim  Kunstwerk,  die  zweite,  ob  Wahr- 

heit ohne  Schönheit,  und  Schönheit  ohne  Wahrheit  (im  Kunstwerk) 
denkbar  sei.    Beide  Begriffe  werden  nicht  zuvor  entwickelt,  sondern 
als  sei  ihr  Inhalt  selbstverständlich  eingeführt  und  derselbe  nur  im 
Verlauf  des  Gesprächs    revidirt.     Das  Resultat  ist  dann  zunächst 
dies,  dafs  es  zweierlei  Arten  von  Wahrheiten  und  Schönheiten  gebe, 

eine  absolute  und  eine  relative.    Die  letzte  Art  sei  an  die  Zeit  ge- 
bunden und  also  endlicher  Natur,  die  erstere  unendlicher.     In  die- 

sem Sinne  aber  fallen  beide  Begriffe  zusammen,  d.  h.  höchste  Wahr- 
heit und  höchste  Schönheit  seien  identisch.    Als  solche  sind  sie  die» 

Formen  der  Urbilder,  von  denen  wir  in  unserm  Verstände  „die  blofsen 

^Abbilder  erkennen"^)...     „Wenn  wir  nun  die  Natur,  sofern  sie 
„der  lebendige  Spiegel  ist,  worin  alle  Dinge  vorgebildet  sind,  dio 

yfUrbäiUiche,  sofern  sie  dagegen  jene  Vorbilder  in  der  Substanz  aus- 

„prägt,   die  hervorbringende  nennen**,  welche  letztere  allein  ̂ dem 
,) Gesetz  der  Zeit  und  des  Mechanismus  unterwerfen^  ist,  so  leuchtet 
ein,  dafs  die  höchste  Wahrheit  und  die  höchste  Schönheit,  weil  sie 

nur  jenen  Urbildern  zukommen,  mit  dem  Verstände  nicht  erkennbar 

sind,  weil  sie  in  keinem  endlichen  Dinge  angetroffen  werden.    Hie- 
nach  ist  es  im  Grunde  „ein  Irrthum,  wenn  wir  einige  Dinge  in  der 

„Natur  oder  Kunst  schön  zu  nennen  pflegen^;  wenigstens  hat  solcher 
Ausdruck  nur  beziehungsweise  eine  Bedeutung,  d.  h.  ein  Gegenstand 
ist  schön,  sofern  etwas  an  ihm  ist,  das  dem  Urbilde  entspricht,  und 
nur   in    dieser  Beziehung   ist   er  schön.     „Indem  wir  also   unsere 
„Schlüsse  überrechnen,  so  findet  sich  nicht  nur,   dals  die  ewigen 

„Begriffe  vortrefflicher  und  schöner  seien  als  die  Dinge  selbst,  son- 
„dern  vielmehr,  dafs  sie  allein  schön,  ja  dafs  der  ewige  Begriff 

„eines  Dinges  nothwendig  schön  sei^ ...     An  einem  andern  Orte^) 
druckt  er  diesen  ganz  platonischen  Gedanken  folgendermaafsen  aus: 
„Die  Formen   der  Kunst  sind   die  Formen  der  Dinge  an  sich,  wie 

„sie  in  den  Urbildern  sind**.     Wir  werden  unten ^)  sehen,   wie  er 
dies  später  zu  verwerthen  wufste. 

Diese  ganze  Abstraction  — ^  denn  in  Wahrheit  ist  sie  nichts 
Anderes  —  ist,  mit  Einschlufs  der  Urbilder,  im  Grunde  kaum  mehr 

als  ein  Abklatsch  der  platonischen  Lehre  vom  höchsten  Schönen*). 
Das  Weitere  ist  denn,  dafs  ScheHing  dieselbe  Theorie  auf  das  Ver- 

M  Bruno.  S.  Werke  Bd.  IV,  S.  220.  —  ')  Vorlesungen  über  Methode  des  akaderoi- 
sehen  StodinmB  S.  817.  —  ')  Im  dem  Abschnitt  „Die  Kunst,  der  Künstler  und  die 

■Künste-  (s.  n.  No.  483)»  —  *)  Vergl.  oben  8.  87  ff. 
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haltnifs  der  Philosophie  und  Poesie  anwendet^):  „Allein,  o  Freande*', 
—  heifst  es  im  Bruno  —  „nachdem  wir  die  höchste  Einheit  der 

^Schönheit  und  Wahrheit^  (soll  heifsen:  die  Einheit  der  höchsten 
u.  s.  w.)  „bewiesen  haben,  so  scheint  mir  auch  die  der  Philosophie 
„und  Poesie  bewiesen,  denn  wonach  strebt  jene  als  nach  jener 
^ewigen  Wahrheit,  die  mit  der  Schönheit,  diese  aber  nach  jener 
„ungebornen  und  unsterblichen  Schönheit,  welche  mit  der  Wahrheit 

„Eins  und  Dasselbe  ist^.  Es  fehlt  also  nur,  dal's  beide  noch  mit 
der  höchsten  „Gute'^')  identificirt  werden,  um  alle  Differenzen,  in 
die  die  Idee  sich  besondern  kann,  auszulöschen  in  einem  höchsten 

Absoluten,  welches  dann  allerdings  mit  dem  absoluten  Nichts  iden- 
tisch wäre. 

Die  bekannte  Theorie  von  der  Erscheinung  des  unendlichen  im 

Endlichen  giebt  ihm  nun  einen  Uebergangspunkt  zu  der  Unter- 
scheidung der  Philosophie  und  Poesie,  nämlich  in  Hinsicht  des 

Hervorbringens,  dessen  Grund  er  durch  eine  neue,  sublime  (genauer 
betrachtet  sophistische;  Wendung  zu  erklären  sucht.  Nämlich:  was 
hervorzubringen  ist,  ist  das  Ewige.  Da  dies  sich  auf  alle  Dinge 

durch  deren  ewige  Begriffe  bezieht,  „auf  das  hervorbringende  Indi- 
„viduum  also  durch  den  ewigen  Begriff  des  Individuums,  so 
^ist  es  dieser  ewige  Begriff  des  Individuums,  worin  die  Quelle  des 

„Hervorbringens  eines  Werkes  zu  suchen  ist^.  —  Die  wirklichen 
Individuen  als  endliche  haben  mithin  nichts  mit  dem  Hervorbringen 

zu  thun,  auiser  sofern  das  Werk  selbst  der  Endlichkeit  angehört, 
d.  h.  nicht  schön  ist;  sofern  es  aber  das  Unendliche  und  Ewige 
darstellt,  ist  es  „die  Idee  der  Schönheit  und  Wahrheit  an  sich  selbst, 
„welche  das  Hervorbringende  ist  und  welche  sie  (die  Individuen)  oft 

^am  wenigsten  besitzen,  weil  —  sie  von  ihr  besessen  wer- 

„den^^).  —  Da  endlich  der  Kunstler  „nicht  die  Schönheit  selbst, 
„sondern  nur  schöne  Dinge  hervorbringt,  so  ist  die  Kunst  exote- 
^risch,  die  Philosophie  aber,  die  sich  bestrebt,  die  Wahrheit  und 

„Schönheit  an  und  für   sich  selbst  zu  erkennen,  ist  esoterisch^. 
—  Hiemit  geht  er  auf  die  Mysterien  über,  für  welche  Untersucboog 
allerdings  die  obige  Erörterung  eine  durchaus  passende  Einleitung 

war.  An  wirklich  kunstpbiiosophischem  Inhalt  dagegen  ist  die  Aus- 

beute,   wie  man   sieht,    eine  aul'serordentlich    dürftige.     Von  einer 

»)  Bruno.  S.  827;  vergl.  Mtth.  d.  nk.  Stud.  S.  851.  Hier  f^ügi  «,  d«f«  «iw 
begeisterte  Naturforscher  die  wahren  Urbilder  der  Formen^  die  er  in  der  Nator  ver- 

worren ausgedrückt  ßndet,  in  den  Werken  der  Kunst,  und  die  Art,  wie  die  sinnlichen 

Dinge  ans  Ihnen  hervorgehen,  ^  durch  diese  eelbst  sinDbildlich  erkennen  lemC*.  — 
^)  S.   unten  No.    143.    —   ̂ )   Bruno  S.   231. 
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Widerlegung  köanen  wir  folglich  Abstand  nehmen,  da  wir  fast  nur 
das  bei  Plato  Gesagte  wiederholen  müfsten. 

4)  Die  Kust»  die  Künstler  and  die  Kftnste. 

438.  Es  ist  schon  oben  bemerkt  worden,  dafs  Schelling  die 
Begriffe  Kunat^  Kunstproduction,  ästhetisch  in  einem  viel  allgemeine- 

ren Sinne  fafst,  der  weit  über  die  Grenzen  Dessen,  was  im  specifl- 
sehen  Sinne  darunter  zu  verstehen  ist,  hinausgeht.  Diese  allgemeine 
Bedeutung  ist  in  den  obigen  Nummern  betrachtet  worden.  Hier 
aber  haben  wir  uns  danach  umzusehen,  ob  er  denn  diese  Begriffe 
nicht  auch  in  der  gebräuchlichen  (besonderen)  Bedeutung  nimmt, 
und  was  er  in  dieser  Begrenzung  darüber  zu  sagen  hat.  Wenn  wir 

hoffen  dürfen,  einige  Ansichten  von  ihm  darüber  ausgesprochen  zu 

finden,  so  müfste  es  —  auCser  in  seiner  Kunstphilosophie,  die  wir 
besonders  zu  betrachten  haben  —  in  seiner  zum  Namensfest  des 

Königs  Maximilian  Joseph  von  Baiern,  am  12.  Oktober  1807  in  der 
öffentlichen  Sitzung  der  Akademie  der  Wissenschaften  zu  München 
gehaltenen  Rede  Ueber  das  VerhaUnifs  der  bildenden  Künste  zur 

Natur'^)  sein.  Denn  während  er  oben,  wie  auch  Schlegel,  die  Poesie 
nicht  blos  als  höchste  Kunst,  sondern  als  die  eigentliche  Substanz 
aller  Kunst  fafste,  so  dals  er  sie,  und  nicht  die  Kunst  —  wie 

wir  sahen  —  mit  der  Philosophie  parallelisirte,  wendet  er  sich  hier 
speciell  zu  den  bildenden  Künsten,  um  sie  im  Verhältnifs  (nicht  zu 
den  Wissenschaften,  sondern)  zur  Natur  zu  betrachten.  Es  war 

dabei  nicht  zu  umgehen,  vor  Allem  den  Begriff  der  Nachahmung 
näher  zu  bestimmen,  und  zwar  derjenigen  Art  des  Nachahmens, 
welche  etwa  den  bildenden  Künsten  zukomme.  Denn  in  der  Nach- 

ahmung,  wie  man  auch  nun  diesen  Ausdruck  deuten  mag,  koncen* 
trirt  sich  ohne  Zweifel  die  Summe  der  Beziehungen  der  bildenden 
Kunst  zur  Natur.  Dies  wird  also  derjenige  Punkt  sein,  worauf  wir 
unsere  Aufmerksamkeit  zunächst  zu  richten  haben. 

439.  In  der  That  ist  die  Nachahmung  auch  Dasjenige,  wovon 

Schelling  ausgeht.  Nach  einer  kurzen,  der  festlichen  Veranlassung 
gewidmeten  Einleitung  bezeichnet  er  sogleich  die  Natur  als  die 

rUrquelle  und  das  Vorbild  der  Kunst";  aber  „die  meisten  (bilden- 
T^den)  Künstler,  ob  sie  gleich  alle  die  Natur  nachahmen  sollen,  er- 

klangen doch  selten  einen  Begriff,  was  das  Wesen  der  Natur  ist". 
Mit  Hinweisung  auf  den  bekannten  Spruch  des  Simonides  bemerkt 

')  Ein  nnverönderter  Abdruck  derselben  erschien   1848  im  Verlag  von  G.  Reimer 
^n  Berliu. 
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er,  dafs  „die  bildende  Kunst  als  ein  thätiges  Band  zwischen  der 

„Seele  und  der  Natur  stehe  und  nur  in  der  lebendigen  Mitte  zwi- 

„sehen  beiden  erfafst  werden  könne^.  um  aber  das  Wesen  der 
Nachahmung  zu  bestimmen,  sei  zuvörderst  der  wahre  Begriff  der 

Natur  festzustellen:  Natur  sei  „ein  vieldeutiger  Ausdruck;  dembe- 
„geisterten  Forscher  allein  ist  sie  die  heilige,  ewig  schaffende  Ur- 
„kraft  der  Welt,  die  alle  Dinge  aus  sich  selbst  erzeugt  und  werk- 

„thätig  hervorbringt".  Wo  das  Leben  der  Natur  verleugnet  wird, 
ist  sie  nur  „ein  hohles  Geräst  von  Formen,  von  dem  ein  ebenso 
„hohles  Bild  auf  die  Leinwand  fibertragen  oder  in  Stein  ausgebanen 

wird".  .  .  Man  forderte  (Lessing),  dafs  „nur  schöne  Gegenstände 
„und  von  diesen  nur  das  Schöne  und  Vollkommene  wiederzugeben 

„sei  ...  Damit  sei  behauptet,  dafs  in  der  Natur  das  Vollkommene 
„mit  dem  Unvollkommenen,  das  Schöne  mit  Unschönem  gemischt 

„sei".  Die  wahre  Nachahmung  beruhe  also  auf  der  Unterscheidung 
des  Einen  vom  Ändern,  d.  h.  sie  setze  den  Begriff  des  Schonen 
voraus.  »Wir  sehen  dagegen,  dafs  von  (falschen)  Nachahmern  der 
„Natur  in  diesem  Sinne  das  Häfsliche  öfter  und  selbst  mit  mehr 

„Liebe  nachgeahmt  worden  ist  als  das  Schöne". 
Hier  sehen  wir  also,  dafs  Schelling  den  Begriff  der  künstle- 

rischen Nachahmung  der  Natur  ebenfalls  in  ganz  abstraktem  Sinne 
fafst;  das  Schöne,  was  nach  ihm  die  Kunst  darzustellen  habe,  ist 

zunächst  nichts  als  das  abstrakte  Naturschöne,  d.  h.  das  vom  Zu- 
fälligen befreite  Vollkommene  der  Naturform.  „Die  Vollkommenheit 

„des  Dinges  ist  aber  nichts  Anderes  als  das  schaffende  Leben  in 

„ihm,  seine  Kraft  da  zu  sein"*).  Dies  ist  aber  lediglich  der  ab- 
strakte Begriff  desselben.  Nachgeahmt  kann  jedoch  nur  die  Form 

werden,  in  welcher  sich  der  Begriff  für  die  sinnliche  Anschauung 
gestaltet.  Ehe  Schelling  auf  diesen  Punkt,  der  eigentlich  den  Kern 
der  ganzen  Frage  enthält,  näher  eingeht,  wirft  er  noch  einmal  einen 
Blick  rückwärts  auf  die  bisherige  falsche  Lehre  von  der  Nachahmang. 
„Selbst  durch  die  herrliche  Stiftung  neuer  Lehre  und  Erkenntniis 
„durch  Johann  Winckelmann  wurde  in  der  Hauptansicht  uichtä 
„geändert.  Zwar  er  setzte  die  Seele  in  der  Kunst  in  ihre  ganie 

„Wirksamkeit  wieder  ein  und  erhob  sie  von  der  unwürdigen  Ab- 
„hängigkeit  in  das  Reich  geistiger  Freiheit.  Lebhaft  bewegt  durch 
„die  Schönheit  der  Formen  in  den  Bildungen  des  Alterthums,  lehrte 

„er,  dafs  Hervorbringung  idealischer  und  über  die  Wirklich- 
„kcit   erhabener    Natur    sammt    dem    Ausdruck    geistiger 

0  A.  a.  0.  s. 
t . 
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^Begriffe  die  höchste  Absicht  der  Kunst  sei^.  —  Wenn  nun  auch 
diese  kurze  und  keineswegs  erschöpfende  Definition  der  Winckel- 

mann'schen  Lehre  nicht  genügend  ist,  so  liegt  doch  in  den  Folge- 
rungen, welche  Schelling  daran  knüpft,  viel  Wahres;  nur  dafs  nicht 

Winckelmann,  sondern  seine  geistlosen  Nachtreter  dadurch  betroffen 

werden:  „Untersuchen  wir  aber,  in  welchem  Sinne  von  dem  gröfs- 
^ten  Theil  (der  Künstler?)  jenes  Uebertreffen  der  Wirklichkeit  durch 
^die  Kunst  verstanden  worden,  so  findet  sich,  dafs  auch  mit  dieser 

^Lehre  die  Ansicht  der  Natur  als  blofsen  Produkts,  der  Dinge  als 
«eines  leblosen  Vorhandenen  fortbestand,  und  die  Idee  einer  leben- 

»dig  schaffenden  Natur  dadurch  keineswegs  geweckt  wurde.'' 
440.  Wir  machen  für  das  Spätere  schon  hier  darauf  aufmerk- 
sam, dafs  die  Idee  einer  lebendig  echaffenden  Natur,  welche  Schel- 

ling an  Stelle  der  Vollkommenheit  setzen  will,  das  eigentliche  Ziel 
ist,  worauf  seine  Theorie  der  Nachahmung  hinausläuft.  Aber  noch 
einmal:  Idee  ist  ein  Begriff,  und  sobald  er  sich  verwirklicht,  d.  h. 

für  die  Nachahmung  ein  Objekt  wird,  fällt  er  mit  der  verschmäh- 
ten Vollkommenheit  wieder  zusammen.  ,,So  konnten  denn  auch  — 

fährt  er  fort  —  Jene  idealischen  Formen  durch  keine  positive 
^jErkenntnifs  ihres  Wesens  belebt  sein;  und  waren  die  der 

«Wirklichkeit  todt  für  den  todten  Betrachter,  so  waren  es  jene  nicht 
,)minder  .  .  .  Der  Gegenstand  der  Nachahmung  wurde  verändert, 
^die  Nachahmung  blieb.  An  die  Stelle  der  Natur  traten  die  hohen 
„Werke  des  Alterthums,  von  denen  die  Schüler  die  äufsere  Form 

„abzunehmen  sich  befleifsigten,  doch  ohne  den  Geist,  der  sie  erfül- 
ltet. Jene  sind  aber  eben  so  unnahbar,  ja  sie  sind  unnahbarer 

„als  die  Werke  der  Natur,  sie  lassen  dich  kälter  noch  als  jene, 

«wenn  du  nicht  das  geistige  Auge  hinzubringst,  die  Hülle  zu  durch- 

„dringen  und  die  wirkende  Kraft  in  ihnen  zu  erkennen^  .  .  .  Dies 
ist  wahr  und  genau  ausgedrückt;  aber  die  Hauptsache  bleibt,  jene 
lebendige  Mitte  zvrischen  Kunst  und  Natur  in  konkreter  Weise 
(nicht  blois  als  abstrakten  Begriff)  darzulegen.  Er  kommt  noch  ein- 

mal auf  Win  ekel  mann:  „Wer  kann  sagen,  dafs  Winckelmann  die 

„höchste  Schönheit  nicht  erkannt?'^ 
Diese  Phrase  von  der  höchsten  Schönheit  spielt  so  noch  immer 

ihre  Rolle.  Es  ist  die  Tradition  von  der  selbstverständlichen  Vor- 

anssetzungy  dafs  es  sich  lediglich  darum  handele,  ̂ ^die  höchste 
Schönheit^  zu  finden.  Es  ist  aber  vielmehr  die  Aufgabe,  alle 
graduellen  nicht  nur,  sondern  auch  qualitativen  Differenzen 
der  Schönheit  zu  finden,  die  niedrigste  sowohl  wie  die  höchste,  be- 

sonders aber  die  specifischen  Arten,  kurz  das  gesammte  Reich  der 
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Schönheit  in  der  Mannigfaltigkeit  seiner  unendlich  verdchiedeaen 

konkreten  Sohönheitsformen.  —  „Aber  sie  (die  höchste  Schönheit) 
„erschien  bei  ihm  (Winck.)  nur  in  ihreoa  getrennten  Elemeotra, 
„auf  der  einen  Seite  als  Schönheit»  die  im  Begriff  ist  und  aus  der 

^  Seele  fliefst,  auf  der  anderen  als  die  Schönheit  der  Formen".  — 

Wir  haben  schon  bei  Winckelmann^s  Betrachtang  gezeigt,  daTs  die- 
ser Vorwurf  ungerecht  ist').  Es  beweist  diese  Unterscheidung  — 

Winckelmann  unterscheidet  übrigens  mehr  Stufen  oder  Formen  d« 

Schönheit,  als  blols  diese  beiden  —  gerade  für  die  konkretere  Anschau- 

ung Winckelmann^s:  wenn  dieser  von  dem  Kunstwerk  verlangt,  d&ls 
jene  getrennten  Elemente  darin  verbunden  sur  Darstellung  ge- 

bracht werden  müssen,  so  dafs  die  blofs  materielle  Schönheit  durch 

den  Ausdruck  vergeistigt,  der  Ausdruck  aber  durch  jene  beschrankt 

erscheine,  so  ist  ja  gerade  in  dem  realen  Kunstwerk  die  leben- 
dige Vermittlung  gesetzt,  die  Schelling  fordert. 

441.  Es  ist  ihm  daher  nicht  bei^stimmen,  sondern  verräth  viel- 

mehr —  bei  aller  sonstigen  gerechten  Würdigung  Winckelmann's  — 
doch  einen  Mangel  tieferen  Verständnisses  für  ihn,  wenn  er  fortfahrt: 
„Welches  wirksame  Band  bindet  nun  aber  beide  zusammen,  oder 
„durch  welche  Kraft  wird  die  Seele  sammt  dem  Leibe,  zumal  und 
^wie  in  einem  Hauche,  geschaffen?  Liegt  dies  nicht  im  Vermögeo 

„der  Kunst  wie  der  Natur,  so  vermag  sie  überhaupt  nichts  zu  schaf- 
„fen^.  Ganz  richtig.  Indem  aber  Winckelmann  die  Verbindung 
der  beiden  Elemente  gerade  als  die  höchste  Vollendung  in  den  an- 

tiken Kunstwerken  preist,  erkennt  er  ja  eben  dies  Vermögen  ak 

das  der  antiken  Kunst  eigenthomliche,  und  sofern  er  die  Nachah- 
mung der  Neueren  auf  die  Antike  hinweist,  bedeutet  dies  bei  ihm 

nichts  Anderes,  als  dals  sie  solch'  Vermögen  und  die  Art  seiner 
Wirksamkeit  an  den  alten  Kunstwerken  studiren,  d.  h.  es  in  sich 

selbst  zu  gleicher  Wirksamkeit  bringen  sollen.  Wäre  dies  nicht 

der  wahre  Sinn  der  Winckelmann'schen  Lehre,  so  hätte  er  sich  nach 

Schelling's  Ansicht  auf  die  Empfehlung  einer  blofsen  Eopirung 
der  vorhandenen  antiken  Kunstwerke  beschränkt;  eine  Zumuthung, 

die  er  wahrscheinlich  sehr  erzürnt  zurückgewiesen  hätte.  Was  aber 

Schelling  mit  jenem  lebendigen  MiUelglied,  das  Winckelmann  nicht 
bestimmt  haben  soll,  meint,  geht  aus  den  Worten  hervor:  „er  lehrte 
„nicht,  wie  die  Formen  von  dem  Begriff  aus  erzeugt  werden 

„können**.  —  Also  dies  wäre  der  Fehler  Winckelmann's,  dafs  er  si«h 
nicht  in   abstrakte  Spekulationen  einlieis,  dafs  er  die  Kunst  nicht 

>)  Vergl.  S.  408  nebst  Anm.  und  krit  Anhang  dttxfi. 
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in  ähnlicher  Weise  behandelte,  me  Schelling  die  Natur  in  seiner 

Natnrphtlosophie  —  und  später  aach  die  Eanst  in  seiner  Kunst- 
philosophie,  in  welchem  Alles  kanstruirt  werden  soll.  Würde  Winckel- 
mann  Das  geworden  sein  für  seine  und  alle  Zeiten,  wenn  er  in  die- 

sem Sinoe  ein  Kunetphilasoph  gewesen,  'wenn  er  sich  mit  nichts 
beschäftigt  hatte  als  mit  dem  Versuch,  die  Formen  von  dem  Be- 

griff aus  sich  erzeugen  za  lassen?  Uebrigens  ist  diese  Kategorie, 

des  „Erzeugens  der  Formen  aus  dem  Begrifft  oder,  was  Dasselbe 
ist,  der  Konstruction  derselben  ziemlich  unbestimmt  und  unverstand- 

lidi.  Legt  man  Schelling's  naturphilosophische  Methode  als  Maais- 
Stab  an,  so  würde  es  sich  aUo  darum  handeln,  alles  Positive  und 

Gegebene  in  der  Kunst  intelligent  zu  machen,  d.  h.  in  bloi'se  Be- 
griffe zu  verwandeln;  hienach  wäre,  analog  der  „Aufgabe  der  Natur- 

, Wissenschaft,  die  Materie  zu  konstruiren^'),  die  Aufgabe  der 
Kunstwissenschaft  was?  — .  Dies  ist  schwer  zu  sagen.  Denn  was 
eotspricht  dem  Begriff  der  Materie  in  der  Kunst?  Die  Schönheit 
nicht,  diese  entspräche  dem  Leben  in  der  Natur,  die  wirkenden 
Kräfte  nicht»  wie  Phantasie  u.  s.  w.,  diese  entsprächen  etwa  dem 
Magnetismus  u.  s.  w. ;  die  bestimmten  Kunstformen  auch  nicht,  denn 
diese  entsprächen  den  Gestaltungsformen  der  Materie,  die  einzelnen 

Kunstwerke  vollends  gar  nicht,  denn  diese  entspräche  den  e  in z ei- 
nen Naturdingen  — ;  also  was?  Was  ist  hier  das  Substrat  der 

Konstruction,  d.  h.  welches  ist  der  „Begriff,  von  dem  aus  die  For- 

f^men  erzeugt  werden  sollen^,  und  welche  Formen?  Darauf 

bleibt  Schelling  hier  die  Antwort  schuldig;  und  so  mui's  er  sich 
gefsll^i  lassen,  seinen  Vorwurf  gegen  Winckelmann  nicht  nur  zu- 

rückgewiesen, sondern  auch  sein  aufgestelltes  Problem  vorläufig  als 

ein  blofses  Phantasma,  als  ein  wesenloses  Gedankenspielwerk  be- 
trachtet zu  sehen.  Wir  kommen  übrigens  auf  diesen  Punkt  später 

bei  Gelegenheit  der  Betrachtung  seiner  Kunstphilosophie  zurück. 

„So  ging^  —  fährt  er  fort  —  „die  Kunst  zu  jener  Methode 
„über,  die  wir  die  ruckschreitende  nennen  möchten,  weil  sie  von 
„der  Form  zum  Wesen  strebt.  Aber  so  wird  das  Unbedingte  nicht 

^erreicht .  .^  u.  s.  w.  Dieses  MiTsverständnifs  Winckelmanns  wird 
durch  das  folgende,  Schelling  mehr  wie  Winckelmann  ehrende  Lob 
nicht  wieder  gut  gemacht.  Dennoch  ist,  gerade  deswegen,  darauf 
hinzuweisen,  dafs  Schelling  der  Erste  und  —  trotz  aller  Lobreden 

nnd  Biographien  Winckelmann's  —  bisher  der  Einzige  gewesen,  der 
den  grofsen  Mann  in  seiner  gewaltigen  Bedeutung,  wenn  auch  nicht 

')  S.  j, Allgemeine  Deduoiion  des  dynamischen  Prozesses**,    Werke  Dd.  IV.  S.  8. 
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ganz  orkaüDt,  doch  geahnt  hat.  Ihm  zum  Bahm  lassen  wir  daher 

die  Stelle  folgen,  in  der  er  Winckelmann's  Ruhm  verkündet:  «Feroe 
^sei  es  von  mir,  hiemit  den  Geist  des  vollendeten  Hannes  selbst 
„tadeln  zu  wollen,  dessen  ewige  Lehre  und  Offenbarung  des  Schöneü 

^mehr  die  veranlassende  -  als  die  bewirkende  Ursache  dieser  Rich- 
„tung  der  Kunst  wurde  !^  —  Warum  also  ihn  dafür  verantworüick 
machen?  —  9,Heilig  wie  das  Gedäohtnifs  allgemeiner  WohlihaUi 

^bleibe  uns  sein  Andenken!  Er.  stand  in  erhabener  Einsam- 

y,keit,  wie  ein  Gebirge,  durch  seine  ganze  Zeit;  kein  antwortefl* 
„der  Laut,  keine  Lebensregung,  kein  Pulsschlag  im  ganzen  weiten 

„Reiche  der  Wissenschaft,  der  seinem  Streben  entgegenkam').  Als 
„seine  wahren  Genossen  kamen,  da  eben  wurde  der  Treffliche 
„dahingerafft.  Und  dennoch  hat  er  so  Grofses  gewirkt!  Er  geholt 
^durch  Sinn  und  Geist  nicht  seiner  Zeit,  sondern  entweder  dem 

„Älterthum  an,  oder  der  Zeit,  deren  Schöpfer  er  wurde,  der  gegeii- 
„wärtigeo.  Er  gab  durch  seine  Lehre  ̂ ie  erste  Grundlage  jeuem 

„allgemeinen  Gebäude  der  Erkenntnifs  und  Wissenschaft  des  Alt^- 
„thums,  das  spätere  Zeiten  aufzuführen  begonnen  haben.  Ihm  zu- 
„erst  ward  der  Gedanke,  die  Werke  der  Kunst  nach  der  Weise 

„und  den  Gesetzen  ewiger  Naturwerke  zu  betrachten^  - 
nun  also!  —  „da  vor  und  nach  ihm  alles  andere  Menschliche  als 
„Werk  gesetzloser  Willkür  angesehen  und  demgemäfs  behandelt 

„wurde.  Sein  Geist  war  unter  uns  wie  eine  von  sanften  Himinel»- 
„  strichen  heranwehende  Luft,  die  den  Eunsthimmel  der  Vorzeit  uds 
^entwölkte  und  die  Ursache  ist,  dafs  wir  jetzt  mit  klarem  Auge  nd 
„durch  keine  Umnebelung  verhindert  die  Sterne  desselben  erblickoi. 

„Wie  hat  er  die  Leere  seinerzeit  empfunden!  Ja,  hätten  wir  kei- 
„nen  anderen  Grund  als  sein  ewiges  Gefühl  der  Freundschaft  ubiI 

„die  unauslöschliche  Sehnsucht  ihres  Genusses,  so  wäre  diese  Recht- 
„fertigung  genug  für  das  Wort  der  Bekräftigung  geistiger  Liebt 

„gegen  den  Vollendeten,  den  Mann  klassischen  Lebens  und  klassi- 
„sehen  Wirkens.  Und  hat  er  auiser  jener  noch  eine  andere  SeliD* 
„sucht  empfunden,  die  ihm  nicht  gestillt  wurde,  so  ist  es  die  Qsch 
„innigerer  Erkenntnifs  der  Natur.  Er  selbst  äufserte  in  den  letzten 
„Lebensjahren  wiederholt  vertrauten  Freunden,  seine  BetrachtuogeQ 

•„würden  von  der  Kunst  auf  die  Natur  gehen;  gleichsam  vorempfifi- 
„dend  den  Mangel,  und  dals  ihm  fehlte  die  höchste  Schönheit, 

^)  Dieser  indirekte  Tadel  Le«8iog's  ist  nicht  unverdient.  Lesslag  war  nickl  ̂  
Stande»  Winckelmann  zu  yersteben.  Unter  den  t9akrm  GmotMtm  misiiit  «r  oAa^ 
Oothe  und  die  W.  R. 
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^dio  er  in  Gott  fand«  auch  in  der  Harmonie  des  Weltalls  zu 

^erblicken*' '). 
442.  In  den  letzten  Worten  wird  Das,  worauf  Schelling  zielt, 

deutlicher:  „In  der  Harmonie  des  Weltalls"  ist  es,  wo  „die  höchste 
^Schönheit^  zu  suchen  sei.  Diese  Harmonie  des  Weltalls  sei,  als 
allgemeiner  Ausdruck  der  Urkraft,  in  jedem  einzelnen  Naturdinge 
thätig,  sofern  es  seinem  Urbilde  entspricht.  Schelling  weist  sie  auf 
^Yon  der  Kraft,  die  im  Krystall  wirkt,  bis  zu  der,  welche  wie  ein 
^sanfter  magnetischer  Strom  in  menschlichen  Bildungen  den  Theilen 
^der  Materie  eine  solche  Stellung  und  Lage  unter  einander 
„giebt,  durch  welche  der  Begriff,  die  wesentliche  Einheit  und 

Schönheit,  sichtbar  werden  kann^.  Einige  Zeilen  vorher  spricht 
er  von  dieser  Kraft  „als  einer  dem  Auseinander  der  Materie  ent- 
«gegenwirkenden,  welche  die  Mannigfaltigkeit  derTheile  der 

, Einheit  eines  Begriffs  unterwirft^.  Dies  ist  aber  eine  sehr 
alte  Bestimmung,  „Einheit  in  der  Mannigfaltigkeit  der  Theile^,  die 
uns  wenig  fördern  dürfte.  Alle  poetischen  Wendungen  helfen  uns 
über  diese  bekannte  Kategorie  nicht  fort;  und  doch  weifs  er  nichts 

Anderes  als  ̂   diese  werkthätige  Wissenschaft",  wie  er  es  nennt,  an- 
zugeben, „welche  in  Natur  und  Kunst  das  Band  zwischen  Begriff 

„und  Form,  zwischen  Leib  und  Seele  ist".  Aber  lassen  wir  auch 
dieses  Princip  passiren,  wie  es  denn  in  der  That  gleichsam  die 
mathematische  Formel  für  den  metaphysischen  Begriff  der  Schön- 

heit ist,  so  ist  doch  sogleich  zu  bemerken,  dafs  Schelling  nur  bei  dem 

Gattungsbegriff  stehen  bleibt,  sein  Band  zimschen  Form  und  Begriff 
also  durchaus  abstrakter  Art  ist.  Während  Winckelmann  zur  In- 

dividualisation  fortschreitet,  verharrt  Schelling  in  der  Sphäre  der  ab- 

strakten Besonderheit.  „Jedem"  (einzelnen?)  „Dinge  steht  ein  ewi- 
Tjger  Begriff  vor,  der  in  dem  unendlichen  Verstände  entworfen  ist": 
—  das  sind  die  platonischen  Urbilder  wieder,  welche  doch  nur  ffir 
die  Gattungen  und  Arten,  nicht  aber  für  die  einzelnen  Dinge,  oder 

für  diese  doch  nur,  sofern  sie  die  Art,  resp.  die  Gattung  repräsen- 

^ren,  Geltung  haben.  „Aber"  —  fragt  er  nun  —  „wodurch  geht 
^dieser  Begriff  in  die  Wirklichkeit  und  die  Verkörperung  über? 

^Allein  durch  die  schaffende  Wissenschaft"  (Winckelmann  sagte 

^Gott";  ist  dies  etwas  Anderes  als  schaffende  Wiasenschaftf)^  „welche 

')  Der  vieUeicht  zu  grofse  Platz,  den  wir  dieaem  Bchooen  Nachruf  einrUumten, 
ciag  aufgewogen  werden  durch  die  Reflexion,  dafs  derselbe  für  die  Tiefe  von  Schel- 

Hng'i  lithetischem  Oeftthl  mehr  besagt  als  alle  seine  Erörterungen  Ober  Kunst  Air  die 
Tiefe  seiiieB  kimstphiloBophisehen  Denkens.  —  Zimmermann  (Gesch.  der  Aesihetik, 
S.  828)  nennt  ,  dieses  Lob  bedenklicher  freilich  als  manchen  Tadel.  **!  — 

64 
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„mit  dem  unendlichen  Verstände  ebenso  nothwendig  Yerbnnden  itt^ 
„wie  in  dem  Künstler  das  Wesen,  welches  die  Idee  ansinnlicher 

„Schönheit  erfafst,  mit  dem,  welches  sie  versinnlicht  darstellt^  Er 
kommt  dann  auch  hier  wieder  auf  die  Verbindung  von  Bewafstem 
imd  Unbewufstem  im  kfinstlerischen  Schaffen,  was  wir  übergehen 
können. 

Ist  aber  nun  jene  Frage  nach  der  Verkorperunff  des  Begr^  gelöst? 
Vorläufig  ist  nur  gesagt,  durch  welche  Kraft,  nämlich  durch  das 
Genie,  sie  möglich  sei;  von  welcher  Art  aber  der  Prozefs  als 
solcher  sei,  ist  dadurch  nicht  bestimmt.  Dies  scheint  nun  in  Fol- 

gendem liegen  zu  sollen:  „Jenem  im  Innern  der  Dinge  wirksamen, 

„durch  Form  und  Gestalt  nur  wie  durch  Sinnbilder  redenden  Natur- 
„geist  soll  der  Künstler  nacheifern,  und  nur  insofern  er  diesen 
„lebendig  nachahmend  ergreift,  hat  er  selbst  etwas  Wahrhaftes 

„geschaffen*^.  Wir  kommen  also  auch  hier  nicht  über  die  Dar- 
stellung von  Typen  hinaus:  was  darzustellen  sei,  steht  „über  der 

„Form,  ist  Wesen,  Allgemeines,  ist  Blick  und  Ausdruck  des 

„innewohnenden  Naturgeistes*'.    Dabei  bleibt  es. 
443.  Die  Frage,  worin  eigentlich  das  Idealisiren,  als  das  6e- 

genthell  der  Nachahmung,  besteht,  liegt  hier  nahe,  und  Schelling 
geht  auch  darauf  ein,  fafst  sie  aber  sogleich  in  derselben  abstrakte 
Weise,  wie  alles  Uebrige,  ja  er  kommt  auch  mit  seiner  Theorie  der 

UrbUdlichkeit  dabei  geradezu  in  Widerspruch.  Die  Urbilder  solloi 
das  Vollkommene  sein,  sie  allein  enthalten  die  Schönheit  und  Wahr- 

heit, die  Dinge  selbst  erinnern  nur  daran^),  sind  folglich  niebt 
schön  und  nicht  wahr.  Dies  ist  auch  insofern  richtig,  als  sie  zwar 

die  Verwirklichung  der  Idee  sind,  aber  keine  reine  (absolute),  son- 
dern eine  verendlichte,  dem  Zufall  preisgegebene  und  dadurch  yer- 

unreinigte,  entstellte  Erscheinung  derselben.  Andrerseits  aber,  so- 
fern nur  in  ihnen  die  Idee  erscheint,  sind  sie  doch  wieder  allein 

schön,  denn  nur  als  erscheinende  ist  die  Idee  der  Schönheit.  Die 
ürbildlichkeit  nämlich  widerspricht  in  jeder  Beziehung  der  Vernunft; 

als  allgemeine  gefafst,  hebt  sie  sich  selber  auf,  sofern  alle  Unter- 
schiede in  ihr  verschwinden;  als  besondere,  wie  sie  ScheUing  fafst 

(nämlich  dafs  jedes  Ding  sein  [Gattungs-JUrbild  habe,  nach  welchem 
es  gebildet  sei),  enthält  sie  den  Widerspruch,  dafs  die  Einzelheit  sich 
nur  dadurch  vom  Besonderen,  d.  h.  der  Gattung,  unterscheidet, 
dals  das  Moment  des  Zufälligen  hinzutritt.  Dies  Zufällige  hebt  aber 
die  Vollkommenheit  wieder  auf,  welche  dem  Urbilde  beiwohnen  soll. 

>)  Methode  des  akad.  Stud.    S.  19. 
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Wie  man  ihn  also  auch  wenden  mag,  so  ist  dieser  Begriff  derür- 
bildlichkeit  immer  ein  Widersprach  in  sich  selbst.  DaTs  mithin 
Schelling  bei  seiner  Anwendung  mit  sich  selbst  in  Widersprüche 
geräth,  darf  uns  nicht  wundern.  Er  sagt:  „Die  Forderung  einer 
^Idealisirung  der  Natur  scheint  aus  der  Denkart  zu  entspringen,  nach 
„welcher  nicht  die  Wahrheit,  Schönheit,  Gute**  —  hier  begegnet 
uns  zum  ersten  Mal  die  oben^)  vermifste  dritte  Seite  der  Idee:  die 
Güte  — ,  „sondern  das  Gegentheil  von  dem  Allen  das  Wirkliche  ist 
„Ware  das  Wirkliche  der  Wahrheit  und  Schönheit  in  der  That  ent- 

gegengesetzt** —  ist  es  dies  denn  nicht?^)  —  „so  müfste  es  der 
„Künstler  nicht  erheben  oder  idealisiren,  er  mufste  es  aufheben  und 

„vernichten,  um  etwas  Wahres  und  Schönes  zu  schaffen.**  Das  ist 
in  der  That  auch  der  Fall,  sofern  die  Zufälligkeit  im  Wirklichen 
eliminirt,  d.  h.  das  Wirkliche  als  solches  vernichtet  und  dadurch 

zum  Wesen  umgescha&en  wird.  Uebrigens  lenkt  auch  Schelling 
in  diese  Bahn  ein,  denn  es  zeigt  sich  bald,  dafs  das  Idealisiren 
eben  darin  bestehe,  dafs  Das  in  dem  Wirklichen  aufgehoben  werde, 

„was  unwesentlich  darin  ist**,  also  das  Zeitliche.  Allein  das 
Zeitliche  ist  zwar  für  sich,  nämlich  in  Hinsicht  der  Wahrheit,  nicht 

aber  hinsichtlich  der  W^irklichkeit  unwesentlich,  denn  diese  unter- 
scheidet sich  von  der  Wahrheit  eben  nur  durch  das  Zeitliche,  d.  h. 

durch  die  Veränderung.  Somit  ist  es  also  völlig  gerechtfertigt,  zu 
sagen,  dafs  Schönheit  und  Wahrheit  dem  Wirklichen,  nämlich  so- 

fern dies  das  Zeitliche  und  darum  Zufällige  ist,  entgegengesetzt 
sei.  Nun  meint  Schelling,  jedes  Zeitliche  habe  einen  Moment,  wo 
es  mit  dem  Wahren  zusammenfalle:  „In  diesem  Augenblick  ist  es, 
„was  es  in  der  ganzen  Ewigkeit  ist;  aufser  diesem  kommt  ihm  nur 
„ein  Werden  und  Vergehen  zu.  Die  Kunst,  indem  sie  das  Wesen 

„in  jenem  Augenblick  darstellt,  hebt  es  aus  der  Zeit  her- 
^aus;  sie  läfst  es  in  seinem  reinen  Sein,  in  der  Ewigkeit  sei- 

„nes  Lebens  erscheinen**. 
Es  bedarf  hienach  wohl  keines  Beweises,  dafs  Schelling  auch 

hier  —  abgesehen  davon,  dafs  er  offenbar  nur  die  Plastik  (im  Sinne 

Winckelmann^s)  im  Auge  hat,  denn  die  Malerei  hat  es  gerade  mit 
dem  Zeitlichen  zu  thun,  d.  h.  die  malerische  Schönheit  ist  wesentlich 

zeitliche  Schönheit,  nämlich  die  Schönheit  des  Gewordenseins  — 
die  Kunstschönheit  lediglich  als  höchste  Naturschönheit  betrachtet,  in 
Wahrheit  also  vom  eigentlichen  Wesen   der  Kunstschönheit  keine 

»)  8.  oben  No.  488.  —  »)  Vergl.  hiemit  den  Bruno  (Werke  Bd.  IV.  S.  226  ff.) 
Die  Wirklichkeit  ist  doch  wohl  mit  der  Zeitlichkeit  verbunden.  Hier  sagt  aber  Schel- 

ling: »ich  leugne  das  zeitliche  Dasein  der  Schönheit *<.  (Vergl.  auch  oben  No.  488.) 

54'
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Ahnung  hat.     Die  Natur  in  dem  Äugenblick  belauschen,  wo  sie  kol- 
minirt,  d.h.  wo  sie  ihrem  höchsten  Begriff  entspricht:  dies  soll 
Aufgabe  der  Kunst  sein.    Ist  dies  aber  nicht  gerade  Das,  was  man 
unter  Idealinren  versteht?  Denn  selbst  wenn  man  darunter  gani  trivial 
ein  Verschönern   seitens  der  Kunst  versteht,   so  kann  dies  dock 

nicht  dadurch  geschehen,  dafs  man  aus  der  Natur  herausgeht,  son- 
dern nur,  indem  man  von  dem  Naturobjekt  Das  fortläfst,  was  un- 

schön ist,  d.  h.  die  gegebenen  Formen  nach  Maafsgabe  der  Na- 
tur vom  unschönen  reinigt,  resp.  verändert.  —  Uebrigens  ist  auch 

jene  Theorie  von  dem  einen  höchsten  Mament  eine  blofse  Abstrw 
tion,    welche  dem  konkreten  Begriff  widerspricht.     Vielmehr   liegt 
dieser  als  Totalität  in  der  Summe  aller,  in  der  Zeit  nach  einander 

zur  Entwicklung  kommenden  Momente  seines  Wesens.     Oder  ist  es 

dem  Begriff  des  Menschen  nicht  ebenso  wesentlich,  Kind  als  Jüng- 
ling,  Jüngling   als  Mann  u.  s.  w.  zu  sein?     Abgesehen   davon,  dafs 

solch'    höchster  Moment,    als  endlicher,    dem  Begriff  selber   wider- 
spricht, ist  er  auch  gar  nicht  als  dieser  bestimmte  festzuhalten,  da 

er  keine  zeitliche  Ausdehnung  hat.     Es  ist  also  wiederum  nur  ein 

Scheinkampf  gegen  einen  Gedanken,  den  Schelling  schliefslich  den- 
noch zu  dem  seinigen  macht,   wenn  er  ihm  auch  ein  neues  Kleid 

anzieht. 
444.  Nach  diesem  Resultat  mufs  man  sich  nun  nicht  irre  machen 

lassen,  wenn  Schelling  bald  nachher  durch  allerlei  künstliche  — 

um  nicht  zu  sagen:  sophistische  —  Wendungen  auf  das  Charak- 
teristische zu  reden  kommt,  welches  die  „wirkliche  Grundlage 

„des  Schönen"  sei.  Es  macht  ihm  gar  keine  Schwierigkeit,  plötz- 

lich „die  Schönheit  vieler  aus  dem  Alterthum  erhaltenen  Faune" 
zu  preisen  und  selbst  die  „dickwanstige  Silenenbildung  als  heitere 
„Selbstparodirung  des  Naturgeistes  durch  Umkehrung  des  eigenen 

„Ideals"  begrifflich  zu  rechtfertigen.  Damit  aber  verwirkt  das  Schel- 

ling'sche  Princip,  welches,  in  seiner  Abstraction  mit  Konsequent 
festgehalten,  zu  ernsthafter  Widerlegung  des  in  ihm  enthaltenen 
Irrthums  aufforderte,  jeden  Anspruch  auf  Vertrauen.  Der  Leser 

kann  sich  ferner  nicht  des  Eindrucks  erwehren,  dafs  es  dem  ob- 
jektiven Idealismus  selber  nicht  wirklich  Ernst  mit  seinem  Princip 

sei,  wenn  er  erkennt,  wie  Schelling  in  den  weiteren  Bemerkungen 
sein  Princip  völlig  fallen  läfst.  Und  wenn  auch  gerade  deshalb 
diese  Bemerkungen,  weil  sie  sich  nicht  mehr  gegen  die  Anerkennung 
realer,  d.  h.  charakteristischer  Schönheit  sträuben  und  davon  Abstand 

nehmen,  platonische  Abstractionen  zu  modernisiren,  viel  Wahres  ent- 
halten, «0  ist  der  innere  Widerspruch  derselben  gegen  das  Princip 
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selbst  doch  der  Art^  dafs  dadurch  letzteres  als  völlig  unfähig  sich 
erweist,  das  Denken  zur  konkreten  Frkenntnifs  des  ästhetischen  Ge- 

biets und  seines  mannigfachen  Inhalts  gelangen  zu  lassen. 

Alle  jene  Einwurfe,   die  wir   oben  *)    seiner  principicllen   De- 
finition   der   Kunstschönheit    entgegenstellen    mufsten,    sind    daher 

—  wenn  man   das  Folgende  liest  —  anscheinend  ungerechtfertigt; 
denn  hier  geht  er,  und  zwar  mit  wirklichem  Verstandnifs  des  We- 

sens, in  den  rnterschied  der  Plastik  und  Malerei  ein.    Man 

fragt  sich  zuerst  verwundert,  durch  welche  Vermittlung  er  es  mög- 
lich machen  konnte,   aus   seinem  Princip    dahin   zu   gelangen:    geht 

man   daher   zurück,    um   dieses  Mittelglied   aufzufinden,   so   erkennt 
man  bald,   dafs  dasselbe  in  dem  Doppelsinn  des  Wortes  Charakter 

liegt,  welche  Bezeichnung  er  zuerst*)  schlechthin  als  Ausdruck  des 
Wesens   überhaupt  durch   die    Form,   also   als  allgemeinen   Begriff, 
einführt.     Allmälig  aber  nimmt   das   Wort  eine  immer  mehr  sich 
einengende  Bedeutung  an,  bis  es  endlich  Dem,  was  man  individueU 
len  Chxirakter  nennt,   gleichkommt.     Die  Ueberleitung    hiezu    wird 

durch  folgende  Wendung  gemacht^):  „Kann  sich  der  Charakter  zwar 
^auch  in  Ruhe  und  im  Gleichgewicht  der  Form  ausdrücken,   so  ist 

»er  doch  in  seiner  Thätigkeit  erst  recht  lebendig'^ ;  hieraus  ergiebt 
sich  die  Forderung,  dafs  die  in  Harmonie  befindlichen  „Kräfte,  durch 

„irgend  eine  Ursache   zur  Empörung  gereizt,   aus  ihrem  Gleich- 

„gewicht  treten**,  wie  bei  den  Leidenschaften.     Durch   diese 
scheinbar  ganz    unverfängliche  und    einfache   Gedankenverknüpfung 
sind   wir  denn    allerdings  auf  einen  Punkt  gelangt,   wo   von   dem 

Ewigen^  der  Erhebung  aus  der  Zeit,   dem  Ablauschen  eines  höch- 
sten Moments,   in   welchem   der  Gegenstand   seinem  Begriff  am 

nächsten    komme,    und    dergleichen    Bestimmungen    der    Kunst 
(s.  0.)  nicht  mehr  die  Rede  sein  kann.  —  Er  erinnert  an  die  „Theorie, 
, welche  verlangt,   die  Leidenschaft  in  dem  wirklichen  Ausbruch  so 
„viel  als  möglich  zu  mäfsigen,  damit  die  Schönheit  der  Form  nicht 

verletzt    werde  **.      Winckelmann    drückte    dies    so    aus,    dafs    die 
Schönheit  das  Maafs   des  Ausdrucks  sei.     Schelling  will  „diese 

„Vorschrift  nunmehr  umkehren  und  so  formuliren,  dafs  die  Leiden- 

„schaft  eben  durch  die  Schönheit  selbst  gomäfsigt  werden  solle". 
Wo  steckt  da  die  Umkehrung?  —  Das  sind  blofse  Wortkünste,  an- 

gewendet, um  einen  Gedanken  als  einen  neuen  erscheinen  zu  lassen, 

Jer  in   der  That  ganz   derselbe   bleibt.     Diese  Tendenz  zieht  sich 
übrigens  durch  die  ganze  Rede    hindurch.     Fast   überall  sind   es, 

*)  8.  S.  843  ff.  —   »)  A.  a.  0.  S.  28.  —   »)  S.  32. 
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wo  er  Yon  seinem  abstrakten  Piatonismus  abgeht,  WinckeImaDn*8c1ie 
Gedanken  in  scheinbar  neuer  Fassung.  Es  wäre  in  der  That  leicht 

genüge  fast  den  ganzen  Inhalt  der  Rede  auf  Bekanntes  zurückzafnh- 
ren,  so  dafs  es  geradezu  unbegreiflich  erscheint^  wie  sie  solche  Wir- 
lung  haben  konnte,  als  sei  darin  eine  ganz  neue  Kunstoffenbarung 
enthalten,  und  wie  man  auch  heute  davon  als  von  einer  ganz 
aufserordentlichen  Leistung  spricht. 

445.  Nachdem  er  einmal  im  Charakteristischen  festen  Fufs  ge- 
fafst,  macht  er  nun  einen  Schritt  vorwärts  zu  einer  etwas  tiefer  als 

gewohnlich  gefafsten  Unterscheidung  des  Plastischen  und 

Malerischen,  obwohl  viel  Unklarheit  dabei  mitunterläuft.  Den- 

noch ist  anzuerkennen,  dafs  hier  zum  ersten  Mal  der  Versuch  ge- 
macht wird,  die  beiden  Künste  nicht  blofs  in  ihren  äuferlichen,  son- 

dern auch  in  ihren  innerlichen  Unterschieden  zu  begreifen.  Wenn 

er  aber  sagt'):  ̂ Die  Malerei  legt  an  und  für  sich  auf  die  Materie 
^nicht  jenes  Gewicht  der  Plastik,  und  scheint  aus  diesem  Grande 
„zwar  den  Stoff  über  den  Geist  erhebend  (?),  tiefer  als  in 

„gleichem  Falle  die  Plastik  unter  sich  selbst  zu  sinken,  da- 
„gegen  mit  desto  gröfserer  Befugnüs  in  die  Seele  ein  deutliches 

„Uebergewicht  legen  zu  dürfen^,  so  stehen  wir  sogleich  wieder  an 
der  Grenze  des  Verständlichen.  Man  weifs  nicht,  ob  es  seine  Ab- 

sicht ist,  durch  solche  künstlichen  und  unerklärt  bleibenden  Gegen- 
sätze von  Stoff  und  Materie,  Geist  und  Seele  den  Leser,  der  denn 

doch  nicht  gleich  immer  an  logische  Schnitzer  denken  mochte,  ver- 
dutzt zu  machen  und  ihn  zu  nöthigen,  für  Tiefe  zu  halten,  was 

blos  unverständlich,  weil  widerspruchsvoll,  ist,  oder  ob  diese  Kon- 
fusion unabsichtlich  vorhanden  sei.  Weil  das  Gewicht  der  Materie 

in  der  Malerei  leichter  ist  als  in  der  Plastik,  deshalb  also  er- 
hebt sich  der  Stoff  darin  über  den  Geist?  Da  man  nämlich  das 

Gegentheil  erwartet,  so  erscheint  dies  —  man  hat  weiter  keine  Wahl 

—  entweder  völlig  widersinnig  oder  bis  zur  Unbegreiflichkeit  tief- 

sinnig. Von  richtigem  Verständniis  dagegen  zeugt  die  Bemerkung*), 
dafs  „sich  aus  jenem  Gegensatz  das  nothwendige  Vorherrschen  der 
„Plastik  im  Alterthum,  der  Malerei  in  der  neueren  Welt  erkläre, 

^indem  jenes  auch  durchaus  plastisch  gesinnt  war,  diese')  aber  so- 
„gar  die  Seele  zum  leidenden  Organ  höherer  Offenbarungen  macht. . . 

„Ist  daher  die  Ausschweifung  der  Plastik  in's  Malerische  ein  Ver- 
„derb  der  Kunst,  so  ist  die  Zusammenziehung  der  Malerei  auf  plasti- 

")  S.  46.  —  «)  8.  48.  —  •)  Im  Text   steht   dieses ,   was   wohl   ein  DnickfeUer 
ist,  oh  man  nun  »neue  Weif  oder  „Malerei*  als  Objekt  der  Beziehung  setze. 
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,8Ghe  Bedingong  und  Form  eine  derselben  willkfirlioli  auferlegte  Be- 
^schränkung.  Denn  wenn  jene,  gleioh  der  Schwere,  auf  einen  Punkt 

^hinwirkt,  so  darf  doch  die  Malerei  wie  das  Licht  den  ganzen  WeU- 

^ranm,  schaffend,  erfüllen^.  Zum  Belage  dafür  geht  er  auf  einige 
Data  der  Geschichte  der  Malerei  ein ;  seine  Bemerkungen  über  Michel- 
Angelo,  Leonardo  da  Vinci,  Correggio,  Raphael  sind  bemerkenswerth, 
können  aber  hier  ebensowenig  weiter  berücksichtigt  werden,  wie  die 
Hindeutnng  auf  den  „grofsen  Mifs verstand,  die  einfaltigen  Anfange 

«der  Kunst  aufzusuchen,  um  sie  nachzuahmen,  wie  einige  gewoUf^, 
da  „nur  eine  Veränderung,  die  in  den  Ideen  selbst  vorgeht,  fähig 

,sei,  die  Kunst  aus  ihrer  Ermattung  zu  erheben^.  —  Diese  Ansicht 
können  wir  mit  Freuden  acceptiren. 

5)  Die  Konstraetioii  der  Kaust  und  der  Künste. 

446.    Es  ist  schon  oben  nachzuweisen  versucht,   dafs  die  Be- 
gründung der  Kunstwissenschaft  auf  die  Idee,  die  Formen  der  Kunst 

4xm  dem  Begriff  sieh  erzeugen  zu  lassen ,  in  dem  Sinne  wenigstens, 
wie  es  Schelling  auffafst,  nämlich  analog  der  Aufgabe  der  Natur- 

wissenschaft, die  Materie  zu  konstruiren,  auf  einer  irrigen  Voraus- 
setzung beruhe,   da  es  eben  in  der  Kunst  für  den  Begriff  der  Ma- 

terie kein  Analogen  giebt.     Was  etwa  dafür  gelten  könnte,  wäre 
die  ästhetische  Idee  im  ganz  abstrakten  Sinne*    Allein  in  dem  Worte 

ästhetisch  liegt  bereits  die  Besonderung  der  Sphäre,  deren  Prin- 
cip   selbst   erst   konstruirt   werden    soll;  es    bliebe   also  nur   Idee 
schlechthin,   d.  h.  das  Absolute.     Nun  mufs  es  zwar  Schelling 
hoch  angerechnet  werden,  dafs  er  überall  diese  unbedingte  Beziehung 
auf  das  Absolute  ab  das  Alleingeltende,  Alleinwahre  festhält  und 

aocentuirt,  d.  h.  Alles  und  Jedes  suJ>  specie  aetemi  betrachtet.    Ge- 
genüber dem  oberflächlichen  Empirismus  und  der  seichten  Verstan- 

desreflexion, welche   stets  auf  die  Besonderheit  und  Differenzirung 
abzielen  und  sich  in  den  abstrakten  Gegensatz  verrennen,  ist  diese 

ideale  Tendenz  auf  das  Ewige  und  die  Einheit  —  als  Universalität 
sowohl  wie  als  Totalität  —  von  Schelling  zum  wahrhaften  Geistes- 
panier  erhoben  worden,  welches  er  für  immer  dem  fortschreitenden 

philosophirenden  Gedanken  als  ein  in  hoc  signo  vinces  geweiht  hat: 
dies  unsterbliche  Verdienst   kann  und  soll  ihm  nicht  geschmälert 
werden,  die  Unnahbarkeit  des  Kantischen  Dinges  an  sich  sowohl, 

wie  die  Negativität  des  Fichte'schen  Ich  gebrochen  und  beide  ver- 
söhnt zu  haben.     Allein  grade  dieser  sein  Versuch,  die  Kunst  zu 

hnsiruiren,    beweist  doch  wieder  andrerseits,    dais   das  Absolute, 

welches  das  Princip  dieser  Einheit  zu  werden  bestimmt  war,  bei 
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ihm  Dur  eine  Abstraction  oder  —  was  hier  dasselbe  bedeutet  —  eio 

Postulat  geblieben  ist^  aus  dem^  da  es  selber  der  konkreten  Sub- 
stanzialität  entbehrt,  nichts  Konkretes  zu  entwickeln  war. 

447.     Was  die  ästhetische  Idee,  d.  h.  das  Absolute,  näher  be- 

trifft, so  liegt  für  die  Kunst  —  diesen  Begriff  im  Schelling'scheD 
Sinne  gefafst  —  der  Widerspruch  derselben  darin:   einmal  soll,  so- 

fern als  erste  und  allgemeinste  Differenz  der  dualistische  Gegensati 
des   objektiven   und  subjektiven  Geistes,   d.  h.   der  Natur  und  des 

Wissens,  gesetzt  wird,  die  Einheit  beider,  d.  h.  das  Subjekt-Objektive 

oder,  wie  Schelling  auch  sagt,  das  ̂ Bewufst-Unbewurste^  selber  die 
Kunst  sein,   und  zwar  so,   dafs  sie  in  Hinsicht  ihres  unbewuTsteo 

Moments  dem  Wissen,  in  Hinsicht  ihres  bewufsten  der  Natur  ent* 
gegengesetzt  ist.     Auf  diese  Weise  erklärt  es  sich,   dafs  Schelling 
bald  Kunst  und  Natur,   bald   Kunst  und   Philosophie  parallelisirt, 
einmal  Kunst  und  Natur  der  Philosophie»  das  andere  Mal  Kunst 

und  Philosophie  der  Natur  entgegensetzt^).    Fafst  man  daher  twei« 

tens  diesen  Begriff  Kumt  nach  beiden  Seiten  hin  genau  in's  Auge, 
so  zeigt  es  sich,  dafs  er  dort  und  hier  ein  verschiedener  ist,  näm- 

lich  immer  nur   eine  der  beiden  in  dem  angeblich  absoluten  Be- 
griff enthaltenen  Seiten,   welche  als  konkreter  Begriff  gefaist  wird. 

Der  absolute  Begriff  selbst  aber,   als  beide   Momente   zur  Einheit 
verbindend,  kommt  nicht  zum  Vorschein,  sondern  es  bleibt  bei  der 

Polarisation.    Denn  zu  sagen  Einheit  des  Bewufsten  und  ünbeteufs* 

ien  heifst  vorläufig  nichts  als  formaler  W^iderspruch,  und  wenn  udb 
zugemuthet  wird,  diesen  Widerspruch  für  einen  Begriff  zu  nehmen, 

so  mufs  die  blos  formale  Einheit  als  substanzielle  aufgezeigt  wer- 
den.    Hiezu  ist  Schelling  nun   nicht  gekommen,    und  deshalb  ist 

auch  sein  Begriff  der  Kunst  nach  den  beiden  Seiten  ihres  W^esens, 
nämlich    sowohl    als   Gegensatz  zur  Natur    wie    als  Gegensatz  £or 
Wissenschaft,    ein    abstrakter   geblieben.     Die  Kunst   ist   bei  ihm 

gleichsam  ein  Januskopf,  der  nur  als  eine  äufserliche  Zusammen- 
setzung zweier  entgegengesetzter  Charaktertypen  erscheint,  aber  kein 

organisch  einheitliches  Gebilde,  sondern,  als  Einheit  betrachtet,  leer 

ist.    lieber  diese  Leerheit  sucht  er  vergeblich  hinauszukommen,  ob- 
schon  sein  stetes  Streben  dahin  geht,  die  Kunst  überhaupt  als  die 

universale  Erscheinung  des  Absoluten,   als  Weltarganismus y  zu  be- 
greifen, in  welchem  Begriff  etwa  Natur  und  Wissen  beide  aufgehen 

und  vermittelt  werden  sollen.    Aber  da  er  aus  dieser  Allgemeinheit 
selbstverständlich  nur  zu  einem  der  beiden  Pole,  nämlich  entweder 

')  S.  No.  441  (S.  847). 
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zur  Natur  oder  zum  Wissen  herauskommen  kann,  so  vermag  er 

SQch  nicht  anders  zur  wirklichen  Kunst  zu  gelangen,  als  wenn  er 
diese  als  drittes  Moment  fafst.  Hiegegen  nun  sträubt  er  sich  und 
darum  geräth  er  nothwendig  mit  sich  selbst  in  Widerspruch.  Dafs 
er  diese  Nothwendigkeit  übrigens  fühlt,  geht  daraus  hervor,  dafs  er 
jenes  Dilemma  bald  durch  mystische  Wendungen  zu  umgehen,  bald 
durch  sophistische  Kunststücke  zu  überspringen  sucht. 

Bei  dieser  Gelegenheit  müssen  wir  auf  einen  Umstand  aufmerk- 
sam machen,  der  sich  aus  dem  eben  Gesagten  erklärt  und  für  seine 

Weise  des  Fhilosophirens  sehr  charakteristisch  ist.  Schelling  spricht 

nämlich  eine  doppelte  Sprache,  und  zwar  nicht  nur  getrennt  —  je 
nach  der  Natur  des  Themas  —  sondern  abwechselnd  oft  in  einer 

und  derselben  Untersuchung:  entweder  offenbart  sie  den  Charakter 
einer  an  die  Einbildungskraft  sich  wendenden  prophetischen  Tiefe 

nnd  sibyllinischen  Dunkelheit,  oder  den  einer  mathematisch-abstrak- 
ten Deduction,  welche  in  kurzen  Paragraphen,  Zusätzen  u.  s.  f.  mit 

formeller  Schärfe  und  dadurch  mit  einem  grofsen  Anschein  von  Be- 
weiskraft —  er  fugt  auch,  wie  in  einem  mathematischen  Lehrbuch^ 

oft  hinzu:  „was  zu  beweisen  war**  —  fortschreitet.  Die  dazwischen 
liegende  konkrete  und  klare  Gedankensprache,  wie  sie  Hegel  spricht^ 
ist  ihm  fremd.  Aber  genau  betrachtet  herrscht  in  beiden  einander 
so  entgegengesetzten  Sprachweisen  derselbe  Grundzug  mystischer 
Undeutlichkeit,  nur  dass  diese  Mystik  in  dem  ersten  Falle  die  Form 
einer  abstrakten  Phantastik,  fast  wie  bei  Jacob  Böhme  oder  den 

Neuplatonikern,  im  anderen  die  einer  ebenso  abstrakten  Spekulation^ 
mit  nicht  selten  sophistischer  Tendenz,  wie  bei  den  Eleaten,  annimmt. 

448.  Was  nun  sein  System  der  Konstruction  der  Kunst, 
wie  die  Teädenz  seiner  Philosophie  der  Kunst  bezeichnet  werden 
kann,  betrifft,  so  ist  allerdings  billigkeitshalber  zu  bemerken,  dafs 
dasselbe  von  ihm  nicht  eigentlich  zu  einem  Ganzen  ausgearbeitet 

wurde,  indem  die  nach  seinem  Tode  veröffentlichte  Abhandlung*) 
nur  das  sehr  lückenhafte  Koncept  zu  seinen  über  diesen  Gegenstand 

in  den  Wintersemestern  1802  —  3  und  1804  —  5  zu  Würzburg  ge- 
haltenen Vorlesungen  enthält.  Nur  einen  Abschnitt  derselben,  näm- 

lich den  ersten  Theil  der  Einleitung,  hat  er  selbst  noch  für  den 
Druck  redigirt;  es  ist  dies  die  letzte  der  14  Vorlesungen,  welche 
den  Inhalt  der  Abhandlung  Ueber  die  Methode  des  akademischen 
Studiums  bilden,  und  deren  Titel  lautet:  „Ueber  Wissenschaft  der 

^Kunst,  in  Bezug  auf  das  akademische  Studium^  *}.     Wir  können 

*)   S.   Werke  Bd.  V  S.  858  ff.   —    «)   Werke  Bd.  V  8.  844. 
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sie  hier  als  iDgredienton  Tbeil  seiner  EttnBtphilosophie  betrachteiu 
Aber  trotz  jener  Lfickenhaftigkeit  sind  doch  sowohl  das  Princip  wie 
die  daraus  gezogenen  Eonsequenzen  klar  genug  dargelegt,  um  jeden 

Zweifei  über  den  Inhalt  zu  beseitigen.  Manches,  wie  z.  R  der  Ab- 
schnitt aber  Poesie,  ist  sogar  ganz  durchgearbeitet  Da  wir  ehne- 

hin  hier  nur  mit  seinem  Princip  zu  thun  haben»  genügt  das  Mh- 
getheilte  —  fast  400  Druckseiten  übrigens  —  vollkommen  Sx 
unseren  Zweck. 

In  der  genannten  Einleitung  scheidet  er  aus  der  akademiidkiA 
Behandlung  der  Kunst  zunächst  die  historische  und  phlLologisdie, 
sodann  die  praktische  und  technische  Betrachtungsweise  aus,  am 
sie  ausschlicfslich  auf  die  Spekulation  zu  beschränken;  hiermit 
werde  ̂ die  Voraussetzung  einer  philosophischen  EonstructioD  der 

„Kunst  gemachf^.  In  dieser  Auffassung  ist  nun  die  Bede  von  der 
Kunst  als  ,,Enthüllerin  der  Ideen^,  von  der  „ungeborenen  Schoa- 
„heit,  deren  unentweihter  Strahl  nur  reine  Seelen  innewohnend  tf- 
„leuchtet  und  deren  Gestalt  dem  sinnlichen  Auge  ebenso  verborge 

„und  unzugänglich  ist  als  die  der  gleichen  Wahrheit'^. .  •  „Den 
„Philosophen  ist  die  Kunst  eine  nothwendige,  aus  dem  Absolutea 
„unmittelbar  ausfliefsende  Erscheinung,  und  nur  sofern  sie  ah 

„solche  dargethan  und  bewiesen  werden  kann,  hat  sie  Realität 

„für  ihn.^  DemgemäTs  existirt  für  Schelling,  wenn  er  konsequent 
sein  will,  eigentlich  gar  nicht  Das,  was  wir  Künste  nennen,  ge- 

schweige denn  Kunstwerke.  Denn  der  aus  dem  Absoluten  unmittel- 
bar fliefsende  Begriff  der  Kunst  ist  ohne  alle  Besonderung,  die  ganz 

abstrakte  Idee  der  Kunst.  Wenn  er  daher  ohne  Weiteres  auf  Plato 

übergeht^  den  er  wegen  seiner  Polizeimaafsregeln  gegen  die  Dichter 
zu  vertheidigen  suchte  so  liegt  hierin  schon  ein  Widerspruch  g^en 

das  oben  aufgestellte  Princip,  abgesehen  davon,  dafs  die  Entschul- 

digung, Plato's  Staat  sei  „nur  ein  idealer,  gleichsam  ganz  inner- 
^  lieber^  gewesen,  weiter  nichts  als  die  Bestätigung  der  blos  abstrak- 

ten Bedeutung  der  platonischen  Staatsidee  enthält.  Denn  welchen 

Sinn  hat  die  Idee  eines  Staats,  deren  Wahrheit  auf  der  Voraus- 

setzung nicht  realer  Menschen,  sondern  blos  mathematischer  Sche- 
men von  solchen  beruht.  Der  Mensch  ist  ein  konkretes  Wesen  und 

nur  in  dieser  unendlichen  Mannigfaltigkeit  seiner  konkreten  Be- 

stimmtheit ist  der  Begriff  Mensch  vollständig  enthalten,  weil  aos^ 

einandergelegt.  Plato's  Staiit  ist  nach  dieser  Seite  hin  genau  Das- 

selbe wie  Schelling's  Kunst;  nur  dafs  Plato  den  Muth  gehabt  hat» 

die  Konsequenzen  seines  Princips,  unbekümmert  um  den  Wider- 
spruch gegen  die  reale  Wahrheit,  zu  ziehen,  wogegen  Schelling  durch 
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spitzfindige  Wendungen  den  Schein  erregt ,  als  ob  er  aus  dem  sei- 
nigen  zu  der  Realität  komme^  während  er  nur  inkonsequent  ist. 

Was  Sohelliog  weiter  über  das  Yerhältnifs  der  Kunst  zur  Philo- 

sophie sagt,  stimmt  mit  Dem,  was  oben^)  bereits  mitgetheilt  ist. 
Das  Wesentliche  ist  dies:  das  Genie  ist  autonom,  d.  h.  es  entzieht 
sich  der  bewuTsten  Regel.  Da  aber  ̂ die  Philosophie  nicht  allein 
„selbst  ebenfalls  autonomisch  ist,  sondern  auch  zum  Princip  aller 

9 Autonomie  vordringt^  ̂ ),  so  erkennt  sie  auch  die  absolute  Gesetz- 
„gebung  des  Genies^.  .  .  „Allein,  wenn  der  Philosoph  auch  am 
^ehesten  das  Unbegreifliche  der  Kunst  darzustellen,  das  Absolute 
,in  ihr  zu  erkennen  fähig  ist,  wird  er  ebenso  geschickt  sein,  das 

„Begreifliche  —  nämlich  die  technische  Seite  der  Kunst^  (die 
kurz  zuvor  ausdrücklich  von  der  Spekulation  ausgeschlossen  war)  — 

„in  ihr  zu  begreifen  und  durch  Gesetze  zu  bestimmen?^  Es  ist 
höchst  charakteristisch  für  Schelling,  dafs  er  solche  Frage  überhaupt 

aufwirft,  worin  die  Anerkennung  liegt,  dafs  zwar  das  Unbegreifliche^ 

nicht  aber  ebenso  leicht  das  Begreifliche  der  Künste  d.  h.  die  wirk- 
liche Gestaltung  derselben,  aus  seinem  Princip  zu  begreifen  sei. 

AoTserdem  ist  diese  Stelle  deshalb  von  Bedeutung,  weil  hier  jenes 

Saamenkorn  gelegt  wird,  woraus  später  der  feste  Stamm  sich  ent- 

wickelt, an  dem  die  Schelling^sche  Spekulation  von  der  abstrakten 
Höhe  der  Spekulation  auf  die  Erde  herabklettert.  In  diesem  Köm- 

chen Sophistik  —  Sophistik  deshalb,  weil  schon  die  Frage  einen 
principiellen  Widerspruch  enthält  —  liegt  der  ganze  Unterschied 
zwischen  der  Aesthetik  des  konsequent  bleibenden  Piatonismus  und 
der  des  inkonsequenten  Schellingianismus.  Zwar  geht  er  hier  nur 
erst  einen  kleinen  und  fast  unscheinbaren  Schritt  über  die  Grenze 

des  Princips  hinaus,  aber  man  kann  wahrlich  darauf  mit  Recht  das 

Sprichwort  anwenden  ü  rCy  a  que  U  premier  paa  qui  coute.  Wah- 
rend er  später  Kolorit  und  Perspektive  sogar  konetruirt^  was  dooh 

wohl  zur  Technik  gehört,  beschränkt  er  sich  hier  darauf,  zu  sagen: 
«Die  Philosophie,  die  ganz  allein  mit  Ideen  sich  beschäftigt,  hat 

in  Ansehung  des  Empirischen  der  Kunst  —  man  bemerke,  wie  hier 
der  Begriff  Kunst  schon  ein  wesentlich  andrer,  nämlich  konkreter 

geworden,  ohne  dafs  man  weifs,  wie  es  geschehen  —  ^nur  die  all- 
»gemeinen  Gesetze  der  Erscheinung,  und  auch  diese  nur  in  der 
»Form  von  Ideen  aufzuzeigen;  denn  die  Formen  der  Kunst  sind  die 
„Formen  der  Dinge  an  sich  und  wie  sie  in  den  Urbildern 

„sind^  (auch  die  perspektivischen,  auch  die  Farbentöne?).    „Soweit 

•)  S.  oben  No.  489.    —    «)    Werke  V  S.  849. 
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„also  jene  allgemein  und  ans  dem  Universum  an  und  für  sich 
„eingesehen  werden  können,  ist  ihre  Darlegung  ein  nothwendiger 
„Theil  der  Philosophie  der  Kunst ,  nicht  aber  insofern  sie  Regeln 
„der  Ausführung  und  Kunstausübung  enthält.  Denn  überhaupt  ist 
„Philosophie  der  Kunst  Darstellung  der  absoluten  Welt  in 

„der  Form  der  Kunst.^  Was  soll  man  nun  diesen,  doch  ̂ ohl 
unzweideutigen  Versicherungen  gegenüber  sagen,  wenn  SchelUng  — 
der  zweite  Schritt  —  noch  auf  derselben  Seite  folgenden  Satz  aus- 

spricht: „Die  Konstruction  der  Kunst  in  jeder  ihrer  bestimmten 

„Formen  bis  ins  Konkrete  herab  fuhrt  von  selbst  zur  Restim- 
„mung  derselben  durch  die  Bedingungen  der  Zeit  und  geht 

„also  dadurch  in  die. historische  Konstruction  uber*^  (die  eben- 
sowie  die  technische  früher  ausdrücklich  ausgeschlossen  wurde)?  - 
Jetzt  ist  nun  die  Kunstphilosophie  aus  einer  Wissenschaft  des  Ab- 

soluten, ohne  dafs  eine  Spur  von  XJebergang  zum  Konkreten  lu 

erkennen  ist,  „wie  die  Naturphilosophie",  zur  „Konstruction  der  merk- 
„ würdigsten  aller  Produkte  und  Erscheinungen,  oder  Konstruction 

„e;ner  ebenso  in  sich  geschlossenen  und  vollendeten  W^elt,  als  es 
„die  Natur  ist"  ̂ ),  geworden. 

449.  Hiemit  ist  denn  der  Weg  geebnet.  Worin  liegt  non 

aber  —  dies  müssen  wir  noch,  ehe  wir  zu  dem  Hauptwerk  selbst 

übergehen^  kurz  berühren  —  der  Kern  der  Sophistik?  Es  ist  näm- 
lich nicht  blos  der  Mangel  an  logischer  Entwicklung  überhaupt, 

welcher  es  SchelUng  möglich  macht,  den  Ausdruck  Kunst  anfangs 
in  ganz  abstraktem,  dann  in  konkreterem,  endlich  in  ganz  realest 
Sinne  zu  brauchen,  wahrend  der  Leser  (oder  Zuhörer  vielmehr)  des 
naiven  Glaubens  lebt,  dafs,  da  er  immer  nur  dasselbe  Wort  Kun^t 

hört,  er  auch  immer  denselben  Begriff  habe;  sondern  es  ist  be- 
sonders auch  die  Ersetzung  des  bei  dem  ersten  Begriff  gebrauchten 

Wortes  G^Ä^te  durch  Regel,  d.  h.  der  objektiven  inneren  Nothweo- 
digkeit  durch  äulserliche  Vorschrift.  Jener  oben  citirte  Satz:  „So- 
„weit  (die  Formen  der  Kunst)  allgemein  und  aus  dem  Unifersuni 
„an  und  für  sich  eingesehen  werden  können,  ist  ihre  Darstellung 

„ein  nothwendiger  Theil  der  Kunst,  nicht  aber  in  sofern  sie  Re- 

„geln  der  Ausführung  und  Kunstausübung  enthält^,  birgt  den  gan- 
zen W^iderspruch  in  sich.  Es  ist  dies  nämlich  kein  einfacher  Ge- 

gensatz, sondern  ein  doppelter,  aus  dem  das  mittlere,  zu  beiden 
genannten  im  Gegensatz  stehende  Glied  fortgelassen  ist.  Es  siod 
drei  Stufen:  a,  die  universalen  Formen,   b.  die  konkreten  ForjBeo, 

')  A.  a.  O.  S,  351. 
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welche  aus  dem  gesetzmäfsigen  Schaffen  des  Genies  entspringen 
und  nichts  als  die  substanziellen  Erscheinungen  der  universalen 
Formen  sind,  c.  das  blos  Handwerkliche,  Technische,  die  äufsere 

Regel.  —  Indem  nun  Schelling  das  zweite  (und  gerade  wichtigste) 
Moment  ausläfst,  gelingt  es  ihm,  dies  ausgelassene  Moment,  welches 

den  wahren  Begriff  der  Kunst  enthält,  anfangs  unter  c  mit- 
zuverstehen  und  damit  auszuschliefsen ,  später  aber  dann  unter  a 
mitzuverstehen  und  wieder  einzuführen,  ja  geradezu  an  die  Stelle 
von  a  zu  setzen.  Auf  diese  Weise  bringt  er  es  fertig,  vom  ganz 

abstrakten  Princip  —  trotz  aller  anfänglichen  Versicherung,  dafs  er 
es  weder  mit  dem  Historischen  noch  mit  dem  Technischen,  noch 

eigentlich  überhaupt  mit  Dem,  was  der  gemeine  Sinn  Kunst  nenne, 
zu  thun  habe  —  dennoch  zum  historischen  und  technischen  DetaU 
fortzuschreiten,  so  dafs  er  nicht  nur  z.  B.,  was  oben  schon  erwähnt 

wurde,  die  linearische  und  Luftperspektive,  das  Helldunkel  u.  s.  f., 
sondern  auch  die  einzelnen  Gattungen  der  Poesie,  ja  die  einzelnen 
Dichter  und  Dichtungen,  z.  B.  die  göttliche  Komödie  von  Dante, 

den  Sophokles,  Goethe  u.  s.  f.  zu  konetruiren  vermag.  — 
Ob  man  nach  dem  Gesagten  viel  Vertrauen  zu  solchen  Konstruc- 

tionen  fassen  kann,  mochte  also  wohl  sehr  zweifelhaft  sein.  Wir 

werden  im  Verlauf  unsrer  Darstellung  Gelegenheit  haben,  auf  einige 
derselben  7urfickzukommen ,  und  da  wird  es  sich  denn  zeigen,  wie 
überall  die  subjektive  Ansicht,  obschon  sie  oft  von  tiefem  Verständ- 
nifs  zeugt,  bemuht  ist,  sich  den  Anschein  objektiver  Unbedingtheit 
zu  geben.  Aber  für  das  schärfer  blickende  Auge  herrscht  die  Will- 

kar. —  Für  jetzt  haben  wir  es  indess  nur  mit  den  wesentlichen 
Bestimmungen  zu  thun,  die  unmittelbar  aus  seinem  Princip  sich 
ergeben ;  und  auch  in  dieser  Beziehung  können  wir  uns  — ^  ohne  in 
nähere  Kritik,  d.  h.  in  Aufzeigung  der  sophistischen  Wendungen 
und  inneren  Widersprüche  uns  einzulassen  —  damit  begnügen, 
einige  Hauptpunkte  seiner  Philosophie  der  Kunst  hervorzuheben. 

450.  Schelling  versichert  zunächst  (in  dem  zweiten  Theil  der 

Einleitung),  dafs  bis  zu  ihm  überhaupt  noch  keine  eigentliche  Wis- 
senschaft der  Kunst  existirt  habe;  er  charakterisirt  Baumgarten, 

sodann  die  Popularästhetik,  welche  ̂ gewissermaafsen  Recepte  zur 
))Tragödie  gegeben  habe,  wie  in  Kochbüchern:  viel  Schrecken,  doch 

^üicht  allzuviel;  soviel  Mitleid  als  möglich  und  Thränen  ohne  Zahl^ 
^d  fertigt  Kant  und  die  Kantianer  vornehm  mit  den  Worten  ab: 

»Mit  Kant's  Kritik  der  Urtheilskraft  ging  es  wie  mit  seinen  übrigen 
»Werken.  Von  den  Kantianern  war  natürlich  die  äufserste  Ge- 

»schmacklosigkeit,  wie  in  der  Philosophie  Geistlosigkeit,  zu  erwar- 
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^ten.^  Nachher  hatten  sieh  zwar  einige  varzüffUehe  Kopfe  damit 
befafsty  aber  „ein  wissenschaftliches  Gänse  oder  anch  nur  die  ab- 
„soluten  Principien  selbst  allgemeingfiltig  nnd  in  strenger 

^Form  habe  (vor  ihm)  noch  Niemand  aufgestellt^.  Er  geht  sodann 
in  Vorfragen  ein,  z.  B.  „wie  Philosophie  der  Kunst  möglich  sei', 
was  „aus  dem  BegrüT  der  KonstrucHon  sich  ergebe^  u.  s.  f.  Da 
diese  Erörterungen  sein  philosophisches  Princip  überhaupt  betreffen, 
so  können  wir  auf  das  bereits  frfiher  darüber  Gesagte  verweiBen; 
ebenso  hinsichtlich  der  aber  das  Verhältnifs  der  Kunst  zur  Philo- 

sophie, worauf  er  nochmals  zurückkommt.  Doch  ist  hier  bereits 

eine  Anwendung  seiner  Anschauung  auf  die  Kunst  zu  notiren:  Philo- 
sophie und  Kunst  stellen  beide  das  Absolute  dar,  jene  im  Urbild, 

diese  im  Gegenbild;  beide  sind  also  voUkommene  Abdrüdte  ies 
urbildlichen  Absoluten.  So  ist  „die  Musik  nichts  Anderes  als  der 
^urbildliche  Bythmus  der  Natur  und  des  üniyersums  selbst,  der 
n mittelst  dieser  Kunst  in  der  abgebildeten  Welt  durchbricht  Die 
,9 vollkommenen  Formen,  welche  die  Plastik  hervorbringt,  sind  die 
„objektiv  dargestellten  Urbilder  der  organischen  Natur  selbst.  Dis 
„homerische  Epos  ist  die  Identität  selbst,  wie  sie  der  Geschichte 

„im  Absoluten  zu  Grunde  liegt.  Jedes  Gemälde  öffnet  (!)  die  In- 

„tellektualwelt.^  —  Wären  die  Begriffe  Hunde,  so  würden  sie  durch 
solche  phantastischen  Allgemeinheiten  schwerlich  hinter  dem  Ofen 
hervorgelockt. 

Als  Hauptpunkt  seiner  Philosophie  der  Kunst  bezeichnet  er 
die  Lösung  zweier  Aufgaben:  1)  müsse  die  Einheit  der  Schönheit 
und  Wahrheit  nachgewiesen  werden  —  dies  ist  uns  schon  aus  dem 

Bruno  bekannt^)  —  2)  müsse  gezeigt  werden,  wie  ,9das  schlecht- 
„hin  Eine  und  Einfache  in  eine  Vielheit  und  Unterscheidbarkeit 
„übergehen,  d.  h.  wie  aus  dem  absoluten  Schönen  besondere  schSne 

„Dinge  hervorgehen  können"  —  eine  Aufgabe,  die  aus  seinem  Princip 
heraus  gar  nicht  gestellt,  geschweige  denn  gelöst  werden  kann.  Er 
bemerkt  dazu  vorläufig:  „Das  Absolute,  angeschaut  in  besonderen 
„Formen,  so  dafs  das  Absolute  dadurch  nicht  aufgehoben  wird,  to 
„Idee.  Sofern  die  Ideen  real  angeschaut  werden,  sind  sie  der  Stoff 
„und  gleichsam  die  allgemeine  und  absolute  Materie  der  Kunst,  m^ 

„welcher  alle  besonderen  Kunstwerke  als  Gewächse  hervorgehen.^ 
Hiedurch  wird  also  bestätigt,  was  wir  oben  über  das  Analogon  zur 

„Konstruction  der  Materie*  in  der  Naturphilosophie  sagten  *).  Aber 
^die  Idee  real  angeschaut^  ist  im  Grunde  doch  mit  demselben  Recht 

»)  S.  oben  No.  487  u.  48S.  —   »)  S.  oben  Ko.  441  n.  448  (besondttt  S.N7> 
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die  Natur;  wo  ist  also  der  unterschied  zwischen  Natur  und  Kunst? 
Wie  also  oben  Kunst  und  Philosophie^  so  wird  hier  Kunst  und 
Natur  zusammengeworfen.  Denn  die  weiteren  Worte :  „Diese  realen^ 

^lebendigen  und  existirenden  Ideen  sind  ̂   die  Götter^  beruhen 
auf  einer  ganz  willkürlichen,  durch  keine  Schlufsfolge  bedingten 
Behauptung.  Im  Gegentheil  kSnnte  man  —  und  die  Theogonie  lie* 
fert  den  Beweis  dafür  —  die  Gotter  viel  eher  als  die  symbolisirten 
Naturideen  bezeidinen.  Schelling  dagegen  sagt:  „Die  allgemeine 

»Symbolik^  —  wovon  Symbolik?  Wenn  die  Gotter  die  realen^ 
lebendigen  und  existirenden  Ideen  selbst  sind,  so  sind  sie  keine 

Symbole  —  „oder  die  allgemeine  Darstellung  der  Ideen  als  realer 
,,ist  demnach  in  der  Mythologie  gegeben;  und  die  zweite  Aufgabe 

„besteht  also  in  der  Konstruction  der  Mythologie.^ 
Es  ist  dies  also  gewissermaafsen  die  zweite  Stufe  nach  dem 

Absoluten,  d.  h.  die  der  Besonderung.  Wie  kommt  nun  diese  Be- 
sonderung,  d.  h.  die  Mythologie,  zum  einzelnen  Kunstwerk,  nämlich 
nicht  zur  einzelnen  Gottergestalt,  sondern  zu  jedem  einzelnen  Kunst- 

werk, z.  B.  zu  einer  Landschaft  oder  einem  Musikstuck?  Hinsicht- 
lich der  Beantwortung  dieser  naheliegenden  Frage  macht  man  sich 

nothwendigerweise  gefafst  auf  ein  neues  spekulatives  Kunststuck, 

nnd  man  wird  darin  nicht  getauscht:  „Hiemit''  —  sagt  Schelling 
ganz  richtig  —  „ist  noch  immer  nicht  beantwortet,  wie  ein  wirk- 

j)Iiche8  und  einzelnes  Kunstwerk  entstehe.^  Dies  geschieht  nun 
so:  „Wie  das  Absolute  —  NichtwirkKche  —  überall  in  der  Iden- 
„tität,  so  ist  das  Wirkliche  in  der  Nichtidentitat  des  Allgemeinen 

„und  Besonderen,  in  der  Disjunction,  so  dass  entweder  im  Beson- 
^deren  oder  Allgemeinen*  (aicf)   „So  entsteht  auch  hier  ein 
„Gegensatz,  der  Gegensatz  von  bildender  und  redender  Kunst,  ähn- 

„lich  der  realen  und  idealen  Reihe  in  der  Philosophie^ .  .  .  Sofern 
aber  ̂ jede  derselben  für  sich  absolut  ist,  so  müssen  in  jeder  wie- 
»der  dieselben  Einheiten  wiederkehren,  in  der  realen  also  wiederum 
»die  reale,  die  ideale,  und  die,  worin  beide  eins  sind.  Ebenso  in 

«der  realen.^  Wir  haben  also  zwei  Reihen  (woher?  ist  leichter  ge- 
fragt als  beantwortet):  R,  die  reale  (bildende  Künste)  und  J,  die 

ideale  (redende  Künste);  beide  sind:  r  real,  i  ideal,  ir  ideal- 
real:  im  Ganzen  also  sechs  Formen.  Hierin  ist  mithin  das  Einthei- 

lunggprineip  der  Künste  ausgedruckt.  Rr  (d.  h.  die  reale  Kunst  in 
der  realen  Reihe)  ist  —  die  Musik,  Ri  die  Malerei,  Rir  die 
Plastik.  Auf  Seite  J  entspricht  diesen  Formen:  die  Lyrik  (Jr), 
das  Epos  (Ji)  und  das  Drama  (Jir).  —  Dies  ist  gleichsam  daa 

Programm   von  Schelling^s  Kunstphilosophie.    Die  Architektur  und 
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der  Tanz  findet  hier  keinen  Platz.    Einer  Kritik  dieses  Schemas 

können  wir  uns  füglich  entheben. 

451.     Das  System,  wozu  das  oben  Mitgetheilte  nur  die  Einlei- 
tung war,  zerfällt  nun  in  zwei  Abschnitte^  in  einen  allgemeinen 

Theil  der  Philosophie  der  Kunst  und  in  einen  besonderea 

Theil.    Der  erstere  behandelt  A.  ̂ die  Konstruction  der  Kunst  über- 

^haupt",    B,  „die  Konstruction  des  Stoffs  (Mythologie)",    C  „Kod- 

^struction  des  Besonderen  oder  der  Form  der  Kunst''.  —  Man  be- 
merke hier  den  Widerspruch  mit  dem  Obigen.     Dort  war  der  Stof 

die  Idee  und  die  Besonderung  dieser  Idee  waren  die  Götter,  d.  h. 
die  Mythologie;   hier  ist  die  Mythologie  das  Allgemeine,  der  Stoff, 

und  das  Besondere  die  Kunstform,  d.  h.  der  Unterschied  von  reden- 
der und  bildender  Kunst.     So  schwanken  fortwährend  die  Begriffe 

bei  ihm  in  einander.    Der  zweite  Theil  enthält  dann:  D.  j,Die  Kon- 
struction der  Kunstformen  in  der  Entgegensetzung  der  realen  und 

idealen  Reihe^,   wie  sie  oben  angegeben  sind,  nur  dafs   hier  noch 

weiter  in's  Detail  gegangen  wird.   —  Sehen  wir  nunmehr  von  die- 
sem allgemeinen  Schema  ab,  um  nur  noch  einzelne  charakteristische 

Sätze  daraus  mitzutheilen;  nur  ist  noch  zu  bemerken,  dass  die  fol- 

gende Doduction  in   die  ganz  äui'serliche  Form  der  scholastischeD 
Methode  von  mathematischen  Lehrsätzen  und  Erläuterungen  dato 
gebracht  ist,    welche  in  §§  zusammengefafst  werden.     Neben  den 
Erläuterungen  stehen  dann  noch  Zusätze  und  Anmerkungen.    Aber 
er  nennt  die  Lehrsätze  in  wortspieleriger  Weise  Lehnsätze,  weil  sie 
zunächst  der  Philosophie  überhaupt  entlehnt  sind;  z.  B.  §  1.  «Das 
„Absolute  oder  Gott  ist  dasjenige,  in  Ansehung  dessen  das  Sein  oder 

^die  Realität  unmittelbar,  d.  h.  kraft  des  blofsen  Gesetzes  der  Iden- 
„tität  aus  der  Idee  folgt,  oder:  Gott  ist  die  unmittelbare  Affirmation 

^an  sich  selbst.^  ...    §  8.  „Das  unendliche  Affirmirtsein  Gottes  im 
^AU  oder  die  Einbildung  seiner  ewigen  Idealität  in  die  Realität  ak 

„solche  ist  die  ewige  Natur.^     Aber  (§  10)  „die  Natur  als  solche 
„erscheinend  ist  keine  vollkommene  Offenbarung  Gottes^,  senden 
solche  ist  nur  (§  11)  da,   ̂ wo  in  der  abgebildeten  Welt  selbst  die 
„einzelnen  Formen  sich  in  absolute  Identität  auflösen,  welches  ift 

„der  Vernunft  geschieht.^  —  §  14.   „Die  Indifferenz  des  Idealen  nod 
„Realen   als  Indifferenz  stellt  sich  in  der  idealen  Welt  durch  die 

„Kunst  dar''  ...    §  21.  „Das  Universum  ist  in  Gott  als  absolute« 
„Kunstwerk  und  in  ewiger  Schönheit  gebildet''...   §22.  „Wie  Gott 
^als  Urbild  ein  Gegenbild  zur  Schönheit  wird,  so  werden  die  Ideeo 

„der  Vernunft  ein  Gegenbild  zur  Schönheit"  (?  Kunst?). . .  §.  24.  ,Die 
„wahre  Konstruction  der  Kunst  ist  Darstellung  ihrer  Formen  ab 
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^Formen  der  Dinge,  wie  sie  an   sich,  oder  wie   sie  im  Absoluten 

-^sind"  u.  8.  f. 
Dies  mag  als  Probe  vom  Inhalt  des  ersten  Abschnitts  genügen. 

Der  zweite,  welcher  nun  die  „Konstruction  des  Stoffs  der  Kunst**, 
d.h.  die  Götter,  als  Bilder  des  Göttlichen,  behandelt,  wurzelt  in 
§  38:  „Mythologie  ist  die  nothwendige  Bedingung  und  der  erste  Stoff 

„aller  Kunst*.  Folgen  Erklärungen  des  Symbolischen^  als  der 
„Synthesis  des  Allegorischen  und  des  Schematismus,'*  woran  sich 
die  Betrachtung  des  antik-  und  des  christlich- Mythologischen  an- 

schliefst: „Die  Kirche  ist  als  ein  Kunstwerk  zu  betrachten".  —  Im 
dritten  Abschnitt,  wo  es  sich  um  „die  Konstruction  des  Besonderen 

„oder  der  Form  der  Kunst**  handelt,  geht  Schelling  nun  zunächst 
auf  die  Deduction  des  Genies  ein,  welche  wir  bereits  aus  seinem 

System  des  transcendentalen  Idealismus  kennen^).  Das  Genie  bil- 
det hier  den  Uebergangspunkt  zur  Besonderung,  zunächst  zwischen 

Poesie  und  Kunst  im  enteren  Sinne ^  indem  jene  die  reale  Seite, 
diese  die  ideale  Seite  desselben  ist.  Jene  beruht  auf  „Einbildung 

^des  unendlichen  in's  Endliche**  (Erhabenheit),  diese  auf  „Einbil- 
„dung  des  Endlichen  in's  Unendliche*  (Schönheit).  Es  ist  ganz 
vergeblich,  .sich  in  diesen  Abstractionen  zu  orientiren,  weil  sie  der 
naturgemäfsen  Anschauung  nicht  nur,  sondern  seinen  eignen  Defini- 

tionen widersprechen.  Z.  B.  Poesie,  d.  h.  die  redenden  Künste, 
umfafste  früher  die  ideale  Eeihe^),  hier  soll  sie  die  reale  Seite 
des  Genies  bilden.  Wurde  uns  die  Wahl  gelassen,  sich  über  den 
Gegensatz  dieser  Epitheta  für  Poesie  und  Kunst  zu  entscheiden,  so 

läge  es  nahe,  bei  der  „Kunst*  an  die  Realisirung,  d.  h.  an  das  kon- 
krete Schaffen  zu  denken,  während  „Poesie**  etwas  viel  Allgemeineres, 

Ideelleres  ist,  das  jedem  Kunstwerk  als  solchem  innewohnen  mufs. 
fn  der  That  fafst  auch  Schelling  wieder,  als  ob  er  das  hier  Gesagte 

ganz  vergessen,  den  Gegensatz  so,  indem  er')  ausdrucklich  bemerkt: 
TjDie  bildende  Kunst  ist  die  reale  Seite  der  Kunstwelt;  die  ideale 

^Einheit  wird  objektiv  in  Rede  und  Sprache.*  So  soll  auch  von 
dem  Gegensatz  der  Schönheit  und  Erhabenheit  hier  letztere  Eigen- 

schaft der  Poesie,  erstere  der  Kunst  zukommen,  während  später 

der  von  ihm  als  wesentlich  plastisch  bezeichneten  antiken  Kunst*) 
dag  Prädikat  der  Erhabenheit,  der  modernen  dagegen  das  der  Schön- 

heit beigelegt  wird;  ein  Gegensatz,  der  allerdings  auch  ganz  schief 
und  bei  ihm  im  Grunde  von  gar  keiner  Bedeutung  ist,  da  er  Er- 

')   A.  a.  O.  S.  460  ff.  vergl.  oben  No.  486.    —     »)    Siebe  oben  461  Schlafs.  — 
0  A.  a.  0.  S.  482  n.  486.   —    *)  In  eeiner  ̂ Rede  über  das  Verhältni/s  der  bildendttk 
^wute  zur  Natur" 't  vergl.  oben  No.  446. 
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habenheit  und  Schönheit  nur  quantitativ  unterscheidet ').    Er  ciüpt 

weiterhin  Schule r's  Gegensatz   von  Naiv  und  Sentimental  in  der 
Poesie,    welcher  in   der  Kunst   „als  Styl  und  Manier   sich  aas- 
„drücke^.  — !  —  Alles  dies  ist  so  sechlechthin  in  Form  von  Lehr- 

sätzen  behauptet,    welche  den  Eindruck  machen«   als  ob   sie  auch 

ebensogut  anders  lauten  könnten.    Von  innerer«  fiberzeugungskrifü- 
ger  Entwicklung  eines  substanziellen  Gedankens  ist  —    abgesehen 
von  den  zahlreichen  offenbaren  Widersprüchen  —  in  allen  diesen 
Deductionen  und  Eonstructionen  Nichts  zu  finden.   —   Dies  haben 

wir  zu  dem  allgemeinen  Theil  seiner  Eunstphilosophie  zu  bemerken. 
452.    Wenn  irgendwie«  so  müfste  es  sich  in  dem  besonderen 

Theil  der  Schelling'schen  Eunstphilosophie«    welcher  die  Theorie 
der  Efinste  enthält«   zeigen«   ob  er  wirklich  von  der  Kunst  etwas 

versteht«   d.  h.  ob  er  sie  in  der  Eigenartigkeit  ihrer  realen  Gestal- 
tungsformen begriffen  hat.    Aber  schon  die  Art«  wie  er  sie  eintheilt, 

flöfst  erhebliche  Zweifel  dagegen  ein.     Er  zweigt  die  Eünste  näm- 
lich zunächst«   wie  wir  sahen«    in  zwei  Reihen   von  einander  ab, 

nämlich  in  die  reale  Reihe«  welche  die   bildenden  Künste«  und 

die  ideale^  welche  die  redenden  Künste  umfaTst.    Zu  jenerrechnet 
er  —  die  Musik«   und  zwar  als  die  realste  der  realen  Reihe«  die 

Malerei  als   die  idealste  und  die  Skulptur  als  die  Einheit  bei- 
der (\)\    zu  der  idealen  Reihe  gehören  die  Lyrik«  das  Epos  und 

die  Einheit  beider«  das  Drama.  —  Diese  sechs  Eünste  werden  nun 

nach  einander  konstruirt.    Der  erste  Lehrsatz  lautet  hier:  „Die  in- 

„differenz  der  Einbildung  des  Unendlichen  in's  Endliche  rein  ai> 
„Indifferenz  genommen  ist  Elang.*^  —   In   ähnlicher  Weise  heifet 
es  später  vom  Licht«   es  sei  „der  unendliche  Begriff  aller  Dinge, 

„sofern  er  in  der  realen  Einheit  genommen  ist^.    Auf  solchem  Wege 
kommt  er  zur  Musik«   „deren  Formen  Formen  der  ewigen  Dinge 

«,sind«  inwiefern  sie  von  der  realen  Seite  betrachtet  werden^*),  und 
weiter  zum  Rythmtts,  zur  Melodie  und  Harmonie:  „In  der  Planeten- 
„welt  ist  der  Rythmus  das  Herrschende,  ihre  Bewegungen  sind  reine 

„Melodie,    in   der  Kometenwelt  ist  die  Harmonie  vorherrschend*; 
auf  ähnlichem  Wege  zur  Malerei,  in  welcher  jenen  drei  Momenten 

die  Zeichnung^  das  Helldunkel  und  das  Kolarit  entsprechen.   Was  er 

aber  dann  über  das  Eonkrete  sagt«  über  Landschaftsmalerei,  TUer- 
maierei«  Jagdstücke  sogar  —  denn  vor  seiner  Eonstruction  ist  nichts 
sicher  —  zeigt  die  völlige  Eenntnifslosigkeit  in  jedem  Wort   Di^ 

offenbart  besonders  sich  darin«  dass  er  die  einzige  Schwäche,  welche 

^)  A.  A.  O.  S.  469.   —    *}  S.  501  a.  a.  0. 
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Winckelmann  besaf^^  nämlich  seine  Neigung  zur  Allegorie,  welche  er 

der  Malerei  octroyiren  wollte,  mit  ihm  theilt,  indem  er  ihn  weit- 
läufig citirt.  Wie  es  dabei  mit  seiner  Kenntnifs  der  Kunstgeschichte 

aussieht,  beweist  der  Umstand,  dafs  er  Rubens  für  einen  französi- 

schen Maler  hält ').  Von  der  Genremalerei  in  der  tieferen  Bedeu- 
tung des  Worts  als  charakteristisches  Spiegelbild  menschlicher  Sonder- 

existenz weifs  er  nichts.  Er  schliefst  seinen  Abschnitt  über  Malerei 

mit  folgenden  Sätzen:  §  102.  „Da  die  Schönheit  das  an  und  für 
„sich  absolut  Symbolische  ist,  so  ist  Schönheit  das  höchste  Gesetz 

„der  malerischen  Darstellung".  §  103.  „Die  Malerei  kann  das  Nie- 
„drige  darstellen  nur,  inwiefern  es  als  das  Entgegengesetzte  der  Idee 
„doch  wieder  Reflex  derselben  und  also  das  umgekehrte  Symbolische 

j,ist.**  Dies  ist  das  Komische.  —  Er  geht  dann  auf  die  Plastik 
über,  welche  (§  106)  „für  sich  allein  alle  andern  Kunstformen  als 

„besondere  in  sich  fafst,  oder:  sie  ist  selbst  wieder  und  in  abge- 

„sonderten  Formen  Musik,  Malerei  und  Plastik".  —  Hier  begegnen 
wir  nun  auch  der  Architektur,  welche  „die  Musik  in  der  Plastik 

„ist",  das  Basrelief  dagegen  ist  „die  Malerei  in  der  Plastik"  (§  120), 
die  Plastik  ycn  ih^x^]v  ist  die  Skulptur,  d.  h.  Darstellung  der 

menschlichen  Gestalt.  Bei  dieser  Gelegenheit  mufs  denn  Winckel- 
mann wieder  herhalten. 

Damit  verläfst  er  die  bildende  Kunst,  um  zwr  Konstruction 

der  Poesie  überzugehen,  wobei  wir  bemerken  wollen,  dafs  hier  die 

Paragraphenmanier  gänzlich  und  plötzlich  aufhört,  um  einer  abhan- 
delnden Weise  des  Fortschreitens  Platz  zu  machen.  Auch  hier 

wollen  wir  uns  auf  einige  Proben  beschränken.  Wo  es  sich  um 

die  Verwerthung  von  Principien  für  konkrete  Bestimmungen  der 

Einzelformen  einer  realen  Sphäre  handelt,  bedarf  es  in  der  That 

nur  der  Kenntnifs  gewisser  Auffassungsweisen  der  einen  oder  an- 

dern Gestaltung,  um  zu  beurtheilen,  ob  der  Verfasser  in  den  wirk- 
lichen substanziellen  Gehalt  der  Kunst  eingedrungen  sei  oder  nicht. 

453.  Die  Eintheilung  der  Poesie  und  die  Parallelisirung  der 

Arten  derselben  mit  den  drei  bildenden  Künsten  ist  schon  obpn  er- 

wähnt. Um  nun  darzuthun,  dafs  die  lyrische  Poesie  (Jr) '),  welche 
bekanotlich  die  abstrakteste,  weil  ganz  oder  doch  wesentlich  auf  die 

Darstellung  des  subjektiven  Inneren  sich  beschränkende  Dichtkunst  ist, 

die  reale  Form  sei,  macht  er  die  Bemerkung,  dies  „erhelle  schon 

^daraus,  dafs  ihre  Bezeichnung  auf  die  Analogie  mit  der  Musik 

»weist"    Allerdings  hat  die  Lyrik  Analogie  mit  der  Musik,  auch 

')  S.  501  s.  a.  0.   —    ̂ )  Siehe  oben  No.  451  Schlnri. 

55* 
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mit  der  Landschaftsmalerei,  aber  nur  weil  diese  sämmtlicli  solchen 

subjektiven  und  innerlichen,  d.  h.  hier  mehr  idealen  als  realen  Cha- 
rakter haben;  freilich  bezeichnet  er  die  Landschaftsmalerei  als 

die  vorzugsweise  empirische  Malerei,  welche  letztere  in  ihr  ilo« 

üchematiairend  sei  ̂ ).  Er  geht  dann  auf  das  Epos  und  ferner  sehr 
weitläufig,  aber  ganz  empirisch  in  Weise  mancher  Literaturhistoriker, 
wenn  sie  allgemeine  Standpunkte  einzunehmen  sich  das  Ansehen 
geben,  auf  die  Elegie,  die  Idylle^  die  Satyre^  die  didaktische  Poene, 
das  Riitergedichty  den  Rotnan  u.  s.  f.  ein,  immer  mit  der  PrätensioD, 
als  ob  das  Alles  von  ihm  konstruirt  werde.  Der  Roman  z.B.  soll 

^als  ein  Spiegel  der  Welt  zur  partiellen  Mythologie  werden''!  *). 
Bemerkenswerth  ist  seine  Definition  der  Tragödie.  Nachdem 

zuerst  das  Verhältnifs  der  Freiheit  und  Nothwendigkeit  entwickelt 

ist,  heifst  es^):  ,,Das  Wesentliche  der  Tragödie  ist  ein  wirklicher 
„Streit  der  Freiheit  im  Subjekt  und  der  Nothwendigkeit  als  objekti- 

„ver,  welcher  Streit  sich  nicht  damit  endet,  daf's  der  eine  oder  der 
„andere  unterliegt,  sondern  dafs  beide  siegend  und  besiegt  zugleich 

„in  der  vollkommenen  Indifferenz  erscheinen."  —  Bemerkenswerth 

nennen  wir  diese  Definition,  weil  sich  in  ihr  das  Schelling^sche 
Grundprincip  wieder  recht  deutlich  erkennbar  zeigt.  Die  ganze  Be- 

stimmung ist  nämlich  bis  auf  das  Wort  Indifferenz  richtig.  Hätte 
er  dafür  Versöhnung  und  zwar  Versöhnung  in  einer  höheren, 
gegen  beide  Seiten  berechtigten  Einheit  gesetzt,  so  würde  er  den 
vollen  Begriff  ausgedrückt  haben.  Aber  es  kommt  auch  hier  bei 
ihm  nicht  zu  solcher  höheren  substanziellen  Einheit,  sondern  nur 

bis  zur  Neutralisation  der  Pole,  d.h.  bis  zu  gleichgültiger  Iden- 
tität. Alles  geht  bei  ihm  darauf  hinaus,  die  Gegensätze  in  den  In- 

differenzpunkt verschwinden,  d.  h.  die  Pole  aus  ihrer  Spannung  sich 
lösen  und  in  einander  sich  zu  Null  beruhigen  zu  lassen.  Indifferenz 

ist  aber  lediglich  ein  Negatives,  nämlich  Aufhebung  oder  Nicht- 
vorhandensein der  Differenz:  und  dies  ist  der  wahre  Inhalt  des 

Schelling'schen  Absoluten.  Es  ist  ihm  daher  völlig  unmöglich,  bis 
zum  Affirmativen,  Konkreten,  Individuellen  zu  gelangen,  sondern 
dies  Letztere  ist  ihm  nur  das  Einzelne,  Beschränkte,  Zufällige. 

Wäre  die  tragische  Katastrophe  nichts  weiter  als  solche  toU- 
kommene  Indifferenz  der  streitenden  Mächte,  so  würde  auch  die  Wir- 

kung sich  auf  vollkommene  Indifferenz  beschränken,  damit  aber  der 

Begriff  des  Tragischen  als  eines  solchen  überhaupt  aufgehoben  sein. 

Dal's  er  Aristoteles  den  Vorwurf  zu  machen  wagt,  er  habe,  „wie  die 

»)  A.  a.  O.  S.  566.  —  •)  A.  a.  0.  S.  676.  —  »)  A.  a.  O.  8.  698. 
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„Poesie  überhaupt,  so  insbesondere  auch  die  Tragödie  mehr  von  der 

„Verstandes-  als  von  der  Vernunftseite  betrachtet*^,  darf  uns  hienach 
nicht  wundern.  —  Die  Komödie  bestimmt  er  nun  insofern  als  die 

ümkehrung  der  Tragödie,  als  die  Freiheit  nicht  auf  Seiten  des  Sub- 
jekts, sondern  auf  der  des  Objekts,  die  Nothwendigkeit  dagegen  nicht 

auf  dieser,  sondern  auf  jener  Seite  sich  befindet;  sonst  seien  die  Ele- 
mente des  Streites  dieselben.  Komisch  aber  sei  diese  Umkehrung, 

weil  „überhaupt  jede  Umkehrung  eines  auf  Gegensatz  beruhenden 

„Verhältnisses  komisch  ist^.  Dies  ist  ein  sehr  glücklicher  Gedanke. 
Wenn  z.  B.  in  dem  berechtigten  Verhältnils  von  Mann  und  Frau 
die  letztere  die  Rolle  des  Mannes  übernimmt,  so  ist  dies  so  lange 

noch  nicht  komisch,  als  der  Mann  seine  Gegensatzstellung  nicht  ver- 
läfst.  Thut  er  dies  aber,  d.  h.  übernimmt  er  die  Rolle  der  Frau, 

so  wird  das  Verhältnifs  komisch.  So  wenn  der  Geizige  durch  Um- 
stände genöthigt  wird,  verschwenderisch,  der  Feige  tapfer  zu  erschei- 

nen, erscheint  die  Situation  komisch.  Hier  ist  aber  nur  eine  ein- 

seitige Umkehrung;  nämlich  vom  Negativen  in's  Positive;  tritt  der 
umgekehrte  Fall  ein,  so  ist  die  Wirkung  keine  komische,  weil  die 

scheinbare  Verwandlung  des  Positiven  in's  Negative,  z.  B.  wenn  ein 
wirklich  tapferer  Mann  feige  erscheint,  Mifsbehagen  erregt. 

Schelling  schliefst  —  nachdem  er  noch  Shakespeare  und  den 

Goethe'schen  Faust  charakterisirt  —  mit  den  Worten:  „Nachdem  im 
^Drama  nach  seinen  zwei  Formen  die  höchste  Totalität  erreicht  ist, 
„so  kann  die  redende  Kunst  nur  wieder  zur  bildenden  zurückstreben, 

^aber  selbst  sich  nicht  weiter  bilden.  Im  Gesang  geht  die  Poesie 
„zur  Musik  zurück,  zur  Malerei  im  Tanz  (!),  theils  sofern  er  Ballet, 
„theils  sofern  er  Pantomime  ist,  zur  eigentlichen  Plastik  in  der 

„Schauspielkunst,  die  eine  lebendige  Plastik  ist**  (dies  ist  viel- 
mehr der  Tanz).  Daraus  entstehen  die  sekundären  Künste;  und  die 

„vollkommenste  Zusammensetzung  aller  Künste  ist  das  Drama  des 

^Alterthums,  wovon  unsere  Oper  nur  eine  Karrikatur  ist".  —  «Das 
„ideale  Drama  ist  der  Gottesdienst,  an  welchem  das  ganze  Volk, 

„als  politische  oder  sittliche  Totalität,  Theil  nimmt.**   — 

6)  Resaltat  der  SehelliDg'schen  Aesthetik. 

454.  Blicken  wir  auf  die  gesammte  obige  Darstellung  der 

^chelling''sGhen  Aesthetik  zurück,  um  uns*  die  Summe  des  von  ihm 
5*01  diese  Wissenschaft  positiv  Geleisteten  zu  vergegenwärtigen  und 
tue  Sphäre,  welche  seine  Ansichten  sowohl  dem  Inhalt  wie  dem 
Umfang  nach  beherrschen,  zu  bestimmen,  so  werden  wir  zu  unserm 

Erstaunen  uns  der  Ueberzeugung  nicht  erwehren  können,   dafs  die- 
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selben  trotz  des  scheinbaren  Reichthums  an  Gedanken  doch  verhält 

nifsmärsig  wenig  Ausbeute  gewähren.  Dies  liegt  auf  der  einen  Seite 
in  der  Bedeutungslosigkeit  des  ganz  abstrakten  Princips,  sowohl 
hinsichtlich  des  Begriffs  der  Eunstphilosophie  wie  hinsichtlich  des 
Begriffs  des  Schönen^  welche  in  nebelhafter  Unbestimmtheit  bleiben; 
auf  der  andern  finden  sich  zwar  eine  Menge  feiner  Bemerkungen, 
welche  aber^  sofern  sie  Wahrheit  enthalten^  nicht  nur  das  Princip 
selbst  wieder  aufheben^  weil  sie  aus  einer  ganz  empirischen  Quelle 

fliefsen,  sondern  auch  einem  grofsen  Theil  ihres  einfachen  Gedanken- 
inhalts  nach^  wie  sehr  auch  Mühe  angewendet  ist,  um  sie  durch 

originale  und  tiefsinnig  scheinende  Wendungen  in  neue  Formen  ein- 
zukleiden, sei  es  auf  Plato,  sei  es  auf  Winckelmann,  Schiller,  Schle- 

gel u.  s.  f.  zurückzuführen  sind.  Da  nun  überdies  von  einem  wirk- 
lichen System  der  ästhetischen  Begriffe  trotz  aller  Eonstructionen 

bei  Schelling  keine  Rede  ist,  so  trägt  das  Ganze  so  entschieden  den 
Charakter  eines  laienhaften,  der  Kunst  durchaus  fern  stehenden 

Standpunkts,  dafs  es  geradezu  unbegreiflich  erschiene,  wie  Schelling  s 
Eunstansichten  sogar  ein  epochemachendes  Aufsehen  haben  erregen 
können,  wenn  es  nicht  eine  gewöhnliche  Erfahrung  wäre,  dafs  ein 

in  prophetischem  Tone  oder  in  abstrakter  Dialektik  von  einer  selbst- 

geschaffenen ^idealen^  Höhe  herab  verkündigtes  Evangelium  —  mag 
nun  der  Prophet  selber  daran  glauben  oder  nicht  —  einerseits  durch 
seine  vollklingende  und  geistreiche  Sprache,  andrerseits  durch  die 
mystische  Dunkelheit  der  Donkbestimmungen  die  Einbildungskraft 
allzusehr  anregt,  um  nicht  hinter  dieser  Dunkelheit  eine  grofse  Tiefe 
vermuthen  zu  lassen. 

Diese  doppelte  Mystik  der  Phantasie  und  des  Verstandes,  welche 

fast  alle  Schriften  Schelling's  gleichsam  mit  einem  Nebel  umhüllt» 
worin  das  Licht  der  Erkenntnifs  nur  in  geheimnifsvollem  Farben- 

spiel sich  reflektirt  und  verbreitet,  umzieht  seinen  Denkerkopf  selber 
mit  einer  Art  Heiligenscheins  tiefster  Wissenschaftlichkeit,  welche 
man  oft  falschlich  in  statt  aufserhalb  dieses  Eopfes  gesucht  hat. 
Schelling  hat  nicht  umsonst  die  Einbildungskraft  als  die  höchste 
Weise  des  menschlichen  Erkennens  gefeiert,  weil  ihm  die  Wirkung 
wohl  bekannt  war,  welche  die  Sprache  der  Einbildungskraft  auf  die 
Einbildungskraft  hervorzubringen  vermag.  Es  ist  notorisch,  dafs  sein, 
äufserlich  betrachtet,  trockner  und  schwungloser  Vortrag  durch  die 

sprachliche  Form,  in  die  er  seine 'Gedanken  kleidete,  einen  Eindruck 

hervorbrachte,  dessen  bezaubernder  Gewalt  man  sich  schwer  ent- 
ziehen konnte.  Verfasser  dieses  erinnert  sich  noch  sehr  wohl  diesem 

Eindrucks  aus  dem  Anfang  der  40er  Jahre,  als  Schelling  in  Berlin 
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aefne  Vorlesungen  nber  Offenbarungsphilosophie  begann,  und  obwohl 
er  damals  nicht  völlig  im  Stande  war,  den  Inhalt  zu  beurtheilen, 

80  vermochte  er  doch  —  und  vielleicht  gerade  deshalb  —  noch 
weniger,  der  bestrickenden^Macht  seiner  Rede  Widerstand  zu  leisten. 
Dafs  wir  trotzdem  der  Erörterung  seiner  unsrer  Meinung  nach  ziem- 

lich werthlosen  kunstphilosophischen  Ansichten  einen  so  grofsen  Raum 
gewidmet,  rechtfertigt  sich  durch  die  uns  obliegende  Pflicht,  das  bei 
Vielen  (weil  sie  ihn  nicht  kennen)  noch  herrschende  Vorurtheil  von 
der  grofsen  Bedeutung  seiner  Kunstphilosophie  aufzuklären. 

§59.    IL   Uebersicht  aber  die  anderweitige  ästhetisobe 
Literatur  dieser  Zeit. 

455.  Stellt  man  schliefslich  die  Frage  auf,  welchen  Einflufs  — 

nicht  die  Schelling'sche  Aesthetik,  denn  eine  solche  existirt,  selbst 
dem  Princip  nach,  nicht,  weil  eben  das,  was  wirklich  von  seinen 
ästhetischen  Ansichten  positiven  Werth  hat,  demselben  theils  zu- 

widerläuft, theils  nicht  original  ist,  sondern^  —  sein  Princip  der  so- 
genannten Identitätsphüosophiej  d.  h.  des  objektiven  Idealismus,  auf 

die  Entwicklung  der  Aesthetik  gehabt,  so  ist  zu  sagen,  dafs  zu  kei- 
ner Zeit  soviel  Aesthetiken  gleichsam  wie  Pilze  emporschössen  wie 

in  den  beiden  ersten  Jahrzehnten  dieses  Jahrhunderts;  und  wenn 
auch  die  meisten  davon,  namentlich  hinsichtlich  der  Bearbeitung 
des  konkreten  Stoffs,  für  den  auch  Schelling  wenig  genug  gesorgt 
hatte,  ziemlich  selbstständige  Wege  einschlugen,  so  ist  sein  Einflufs 
—  aber  freilich  nur  in  formaler  Weise  —  darauf  doch  nicht  zu 
verkennen.  Was  zwar  Solger,  Krause  und  Schleiermacher 
betrifft»  so  verrathen  sie  allerdings  vielfache  Anklänge  an  ähnlichen 

Mysticismus  —  und  dieser  Mysticismus  mit  seinem  Gefolge  von 
phantastischer  Unbestimmtheit  und  modernem  Piatonismus  ist  das 
eigentliche  Verbindungsglied,  welches  den  objektiven  Idealismus  mit 
der  Romantik  verknöpft  — ,  im  Uebrigen  aber  nehmen  diese  Aesthe- 
tiker  doch  schon  eine  weitere  Stufe  ein,  indem  sie  den  Uebergang 
zwischen  dem  objektiven  und  dem  absoluten  Idealismus,  d.  h.  zwischen 
Schelling  und  Hegel,  bilden.  —  Dagegen  wurde  die  Aesthetik 
von  einer  ganzen  Reihe  von  Schriftstellern  bearbeitet,  von  denen 

jeder,  das  bis  dahin  stofflich  durch  Winckelmann,  Lessing,  Heyden- 
reich,  Kant,  Herder,  Schiller,  Jean  Paul  Erarbeitete  verwerthend 
und  ergänzend,  den  Kreis  des  Materials  fortwährend  erweiterte,  so 
dafs,  als  jene  drei  auftraten,  schon  eine  ziemliche  Menge  positiven 
Stoffs,  der  allerdings  noch  der  eigentlichen  Durchgeistigung  bedurfte. 
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aufgehäuft  war.    Von  einem  neuen  Princip  ist  indefs  allewege  nicht 

die  Rede^  und  es  liegt  deshalb  keine  Veranlassung  vor^  diese  Schrift- 
steller und  ihre  Werke  näher  zu  charakterisiren.     Es    mag  daher 

genügen^  die  hauptsächlichsten  derselben  hier  wenigstens  zu  nennen, 

ohne  jedoch   —   da  ihr  gemeinsames  Merkmal  eine  Art  stofflichen 
Eklekticismus  ist  —  damit  gerade  den  direkten  Änschlufs  an  Sehe!- 
ling  ausdrücken  zu  wollen.    Am  meisten  zeigen  dessen  Einflufsnoch: 

Fr.  Ast:   System  der  Kunstlehre  (Leipzig  1805)  und  Grundriß  der 
Äesthetik    (Landshut  1807),    J.   Gör  res:    Aphorismen   über  Kunst 

(Koblenz  1804).    —    Wendel:    Von  der  Errichtung  des  Reichs  der 
Schönheit  (Nürnberg  1805).  —   H.  Luden:    Grrundziige  ästhetischer 
Vorlesungen  (Göttingen  1808).  —  Aloys  Schreiber:  Lehrbuch  der 
Äesthetik  (Heidelberg  1809).   —   Bachmann:   Die  Kunetgeschichte 
in  ihrem  allgemeinen  ümri/s  (Jena  1811).  —  F.  A.  Nüfslein:  Lehr- 

buch der  Äesthetik  als  Kunstwissenschaft.   I.  Ausgabe  1819.   IL  Aus- 

gäbe  (vermehrt)  von  Furtmair  (Regensburg  1837).  —  And.  Erhard: 

Moron ,   philosophisch  -  ästhetische  •  Phantasien    in   sechs    Gesprächen 
(Passau  1826).  —  L.  Schedius:  PHncipia  PhHocaliae  (Pest  1828).  — 
F.  E.  Trahndorf:  Äesthetik  oder  Lehre  von  der  Weltanschauung  und 

Kunst  2Thle.  (Berlin  1827).  —  Selbstständiger  treten  auf  Fr.  Bon- 
terweck:   Äesthetik    (Leipzig  1806.    Zweite  Auflage  1815  gänzlich 

verändert)  und  Metaphysik  des  Schönen  (Leipzig  1807).  —  Ph.  Chr. 
Kaiser:    Idee  zu  einem  System   der  allgemeinen  und  angewandten 
KaUiästhetik  (Nürnberg  1813).   —    G.  v.  Seckendorf:   Kritik  der 

Kunst  (Göttingen  1812).   —    H.  C.  Oerstedt:  Naturlehre  des  Schö- 
nen. Aus  dem  Dänischen  übersetzt  von  H.  Zeise  (Leipzig  1852).  — 

Diesen  schlicfsen  sich  dann  noch  eine  Reihe  von  Schriftstellern  an. 

welche  theils  die  Äesthetik  unter  dem  Gesichtspunkt  der  historisches 
Eunstforschung  und   als  Einleitung  zu  dieser  behandeln,  theils  in 

populärer  Weise  als  gebildete  Leute  für  gebildete  Leute  ästhetische 

Betrachtungen  anstellen,  wie  C.  Pölitz  in  seiner  Äesthetik  för  ge- 
bildete Leser.  2  Thle.  (Leipzig  1807);   J.  G.  von  Qu  an  dt  in  seinen 

Briefen  aus  Italien  über  da^  GeheimnifsvoUe  der  Schönheit  und  der 
Kunst  (Gera  1830) ^   der  hier,  obschon  später  fallend,   nur  dcshaib 

erwähnt  wird,   weil   er  sich  ziemlich  entschieden   an  Schelling  an- 
lehnt. —  Die  übrigen,  in  der  Zeit  der  20er  und  30er  Jahre  erschie- 
nenen ästhetisirender  Werke  werden  am  Schlufs  dieses  Kapitels  er- 
wähnt werden,    ebenso  auch   die  wenigen  Aesthetiker  der  anderen 

Nationen. 

456.     Durch  alle  diese  Werke  wurde  indefs,  sofern  jeder  Ver- 
fasser seine  empirischen  Beobachtungen  und  die  daran  sich  knüpfenden 
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Reflexionen  beisteuerte,  doch  trotz  manches  mitanterlaufenden  Phan- 
tastischen nnd  Willkürlichen  der  Detailstoff  für  die  Aesthetik  bedeu- 

tend vermehrt,  so  dafs  man  sich  nicht  mehr  mit  allgemeineD,  mehr 
oder  weniger  spekulativen  Erörterungen  über  das  Schöne  und  die 
Kunst  begnügte,  sondern  auch  den  konkreten  Inhalt  dieser  Begriffe 
in  seiner  bestimmten,  d.  h.  gegliederten  Verwirklichung  näher  zu 

untersuchen  begann.  Wenn  das  so  allmälig  angehäufte  Anschauungs- 
material nicht  hinlänglich  verwerthet  wurde,  so  ist  der  Grund  da- 

von wohl  nur  in  der  damals  zur  schlimmen  Angew  öhnung  gewordenen 
Tendenz  zu  suchen,  den  Blick  mehr  in  die  Höhe  und  auf  das 

Höchste  gerichtet  zu  halten,  als  ihn  ringsum  in  die  Weite  der  rea- 
len Welt  zu  senden,  um  die  näheren  sowohl  wie  entfernteren  Ab- 

schnitte des  zu  überschauenden  Gesammtgebiets  in's  Auge  zu  fassen. 
Es  herrschen  in  dieser  Beziehung  zwischen  den  drei  oben  genann- 

ten Aesthetikern,  die  wir  zunächst  zu  betrachten  haben,  erhebliche 

Differenzen,  welche  jedoch,  obschon  sie  für  den  objektiven  Werth 
der  betreffenden  Werke  von  gröfserem  Gewicht  sind,  als  man  ihnen 

beizulegen  gewöhnlich  für  gut  findet  —  denn  erst  in  der  konkreten 
Gestaltung  der  organischen  Gliederung  erweist  sich  die  Wahrheit 

und  Fruchtbarkeit  eines  Princips  —  für  uns  nur  relative  Bedeutung 
haben,  indem  es  sich  hier  wesentlich  nur  um  die  Principien  selbst 
handelt.  Gleichwohl  werden  wir  jenen  anderen  Punkt,  die  konkrete 

Verwerthung  des  Princips  hinsichtlich  der  Gliederung  des  ästheti- 
schen Gebiets,  namentlich  in  Betracht  Dessen,  was  man  unter  Theorie 

der  Künste  versteht,  nicht  ganz  unberücksichtigt  lassen  dürfen, 
wenn  wir  den  betreffenden  Autoren  auch  nicht  bis  in  die  Details 

folgen  können. 

§  60.    in.   Solger.    Krause.    Schleiermacher. 

457.  Was  die  besondere  Stellung  der  drei  genannten  Aesthe- 
tiker  sowohl  zu  Schelling  als  zu  einander  betrifft,  so  ist  zunächst 
au  bemerken,  dafs  sie  alle  Vier  hinsichtlich  ihrer  ästhetischen  Prin- 

cipien ein  Gemeinsames  haben,  dessen  Wesen  am  deutlichsten  als 
moderner  Platonümu8  bezeichnet  werden  kann,  nur  dafs  die  beiden 
Momente  des  Piatoniemus,  Abstraction  und  Intuition,  in  ihnen 

anf  verschiedene  Weise  zur  Geltung  kommen.  Modern  wird  dieser 
Platonismus  durch  den  romantischen  Nebengeschmack,  welcher  ihm 
anhaftet  und  der  ihm  nach  der  Seite  des  Inhalts  den  Charakter  einer 

bis  zum  Mysticismus  gehenden  Phantastik,  nach  der  Seite  der  Form 
das  Gepräge  einer  gewissen  Klassicität  verleiht,  welche,  da  ihr  die 
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hohe  Naivetat  der  echten  Elassicitat  mangelt,   mehr  künstlicher  als 

künstlerischer  Nator  ist  —  Ihre  Differenz  ist,  ohne  nähere  Begrün- 
dung, schwieriger  zu  bestimmen;   um  aber  von  vornherein  wemg- 

stens  die  Tendenz  anzudeuten,    die  für  jeden  von  ihnen  charakte- 
ristisch ist,  so  können  wir  —  mit  Vorbehalt  der  näheren  Erläuterung 

—  sagen,  S  olger 's  Aesthetik  sei  theosophischery  Krause's  anthro- 
poloffischer,  Schleiermacher's  ethischer  Tendenz.     In  diesen  Epi- 

theton liegt,  wie  man  bemerkt,  ein  gewisser  Fortschritt  vom  Abso- 
luten, als  dem  unendlichen  Jenseits,  oder  Gott,  zur  konkreten  Realität 

des  menschlichen  Geistes.     So   bildet  Krause  gleichsam  das  Ver- 
bindungsglied zwischen  Solger  und  Schleiermacher.    Indem  er  aber 

die  Gegensätze  des  Allgemeinen  und  Individuellen    nicht   in  ihrer 
spekulativen  Bestimmtheit  faPst,  sondern  als  Totalität  oder,  wie  sein 

beliebter  Ausdruck  lautet,  als  „organische  Einheit**  in  einander  ver- 
schwinden läfst,  so  bleibt  er  eben  mit  seinem  Anthropologismus  im 

unbestimmten    stecken.      Solger   dagegen    betont,    mehr    noch   als 

Schelling,  die  Göttlichkeit  des  Absoluten  als  unbedingte  und  unmit- 
telbare Quelle   des  Schönen  und  der  Kunst,  so  dafs  der  Künstler, 

sofern  er  dies  im  höchsten  Sinne  ist,   geradezu  als  Gott  erscheint; 

Schleiermacher  endlich  zieht  die  Kunstsphäre  umgekehrt  durch- 
aus in  das  Gebiet  des  freien  menschlichen  Schaffens  und  ordnet  sie 

deshalb  der  von  ihm  als  höchste  behaupteten  Sphäre  der  sittlichen 
Freiheit  unter. 

Aber  alle  die^e  Differenzen  sind  nur  verständlich  und  werden 

bedingt  durch  ihre  gemeinsame  Vorstellung  von  der  Identität  des 
Absoluten,  oder  genauer:  durch  den  ihrem  Begriff  des  Absoluten 
anhaftenden  Mangel  an  unendlicher  Selbstbestimmung  desselben 
als  einer  inneren  Nothwendigkeit.  Statt  dafs  nämlich  das  Absolute, 
als  unendliches  Princip  der  Bewegung  in  sich,  sich  nur  als  solche 

Selbstbewegung  zur  Besonderung  und  durch  den  Gegensatz  zur 
Individualisation  bestimmt  und  so  allein  verwirklicht,  d.  h.  durch 
immanente  Wirksamkeit  schlechthin  zur  Wirklichkeit  gelangt, 

enthält  das  Absolute  des  objektiven  Idealismus  alle  Besonderheiten 

und  Einzelheiten  gleichsam  als  Schemata  oder  vielmehr  Scheinen 

der  Wirklichkeit  bereits  vor  jeder  Verwirklichung  in  sich  und  bie- 
tet sie  als  vollkommene  ür-  und  Vorbilder  für  die  wirklichen  Dinge 

dar,  sobald  „ihre  Zeit  gekommen''  ist.  Es  würde  mithin  nach  die- 
sem Princip  nicht  nur  das  Absolute  überhaupt,  sondern  auch  der 

ganze  urbildliche  Inhalt  der  Wirklichkeit  in  ihm  denkbar  sein, 

wenn  es  sich  auch  gar  nicht  zur  Wirklichkeit  entfaltete,  sondern 
bei  sich  bliebe,  in  absoluter  Ruhe  und  Sichselbstgleichheit;  während 
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das  wahrhafte  Absolute  nur  in  solcher  und  als  solche  Selbst- 

bewegung überhaupt  zur  yerwirklichung,  auch  zur  ideellen,  fortzu- 
gehen vermag.  Dies  ist  die  wahre  Bedeutung  des  geschmähten 

Heg eTs^hen  Satzes,  dafs  das  Vernünftige  vnrJdich  sei,  womit  nichts 
anders  gesagt  ist,  als  dafs  die  Verwirklichung  ein  nothwendiges 
Moment  seines  Begriffs  ist;  und  eben  deshalb  ist  umgekehrt  das 

Wirkliche  auch  vernünftig,  weil  es  das  Produkt  dieser  Nothwendig- 
keit  ist.  —  Von  den  obigen  drei  Vertretern  des  objektiven  Idealismus 
nimmt  nur  Solger,  indem  er  die  ürbildlichkeit  der  Dinge  in  Gott 
leugnet,  einen  Anlauf  zum  spekulativen  Denken  des  Absoluten,  aber 
er  bringt  es  doch  nur  zur  unendlichen  Negativitat  der  Idee,  die  er 
Ironie  nennt,  d.  h.  zur  Besonderung,  ohne  durch  diese  hindurch  zum 
Individuellen  und  dadurch  Affirmativen  hindurchzudringen. 

1.    Solger. 

458.  Bei  der  Betrachtung  Solger's  fallt  zunächst  eine  äufder- 
liche  Aehnlichkeit  seiner  Behandlung  der  Aesthetik  mit  der  Schel- 

ling's  auf:  wie  dieser  in  dem  Bruno,  hat  er  zuerst  seine  Ideen  im 
Erwin  in  Form  eines  kunstmäfsig  komponirten  Gesprächs  nach  pla- 

tonischem Zuschnitt  entwickelt;  wie  Schelling,  hat  er  sodann  Vor- 
lemngen  über  Aesthetik  gehalten,  und  wie  bei  jenem,  sind  diese  auch 

bei  ihm  erst  nach  seinem  Tode  herausgegeben.  Was  die  Gesprächs- 

form betrifft,  so  haben  wir  uns  darüber  bereits')  ausgesprochen; 

Dar  ist  bei  den  Gesprächen  Solger's  noch  zu  bemerken,  dafs  sie 
zwar  einerseits  ein  noch  künstlicheres  Gewebe  zeigen  und  insofern 
noch  umständlicher  und  ermüdender  werden,  weil  nicht,  wie  bei 

Schelling,  nur  die  verschiedenen  Stoffe  an  verschiedene  Hauptwort- 
fihrer  vertheilt  sind,  sondern  bestimmte  Standpunkte  gegenüber  ei- 

nem und  demselben  Stoff  durch  die  verschiedenen  ünterredner  repräsen- 
tirt  werden  sollen,  andrerseits  aber  doch  einen  —  in  subjektiver 
Beziehung  wenigstens  —  wahreren  Eindruck  machen.  Es  ist  dies 
jedoch  so  sehr  Sache  des  Gefühls,  dafs  wir  auf  diesen  Unterschied 

keinen  grofsen  AVerth  legen  wollen.  Ehe  wir  eine  Probe  davon  mit- 
tlieilen,  zuvor  eine  kurze  Notiz  über  Solger's  Leben. 

Karl  Wilhelm  Ferdinand  Solger  ist  zu  Schwedt  in  der 

Uckermark  am  28.  November  1780  geboren.  Er  besuchte  dort  das 

^mnasium  und  ging  mit  19  Jahren  an  die  Universität  nach  Ber- 
lin, später  aach  Jena,  um  Jurisprudenz  und  Philosophie  zu  studiren. 

Nach  der  Schlacht  bei  Jena  legte  er  die  Stellung,  zu  welcher  er  an 

')  S.  oben  No.  437. 
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der  Kriegs-  und  Domänenkammer  in  Berlin  berafen  worden  wu, 
nieder  und  begab  sich  nach  seiner  Vaterstadt  zuräck,  um  dort  sei- 

nen Stadien  obzuliegen.  Im  Jahre  1809  finden  wir  ihn  in  Frank- 
furt a.  0.  als  Docenten  an  der  dortigen  Universität.  Als*  dieselbe 

nach  Breslau  verlegt  wurde,  erhielt  er  eine  Professur  in  Berlin  and 
hielt  hier  theils  philologische,  theile  ästhetische  Vorlesungen.  Er 

starb  daselbst  1819  am  20.  Oktober.  Die  von  ihm  hierher  gehöri- 
gen Werke  sind,  aufser  seinem  Erwin;  vier  Gespräche  über  dm 

Schöne,  2  Bde.  (Berlin  1815):  seine  von  Heyse  herausgegebenen 
Vorlesungen  über  Aesthetik,  2  Bde.  (Berlin  1829). 

Die  Form  des  Gesprächs  nun  —  um  dies  vorweg  zu  erledigen  - 
bat  für  Solger,  wie  bemerkt,  eine  tiefere  Bedeutung  als  für  Schelling. 

daher  auch  seine  Personen,  obschon  als  solche  reine  Phantasiege- 
bilde, doch  als  Vertreter  bestimmter  Ansichten  für  den  Gang  der 

Entwicklung  mehr  konkreten  Inhalt  haben.  Es  sind  gleichsam  die 
wesentlichen  Standpunkte  seiner  Zeit  dramatisirt  und  in  abstrakten 
Konflikt  gesetzt;  da  aber  dabei  doch  nur  eine  Scheinaction,  d.  h. 
ein  Scheingespräch,  herauskommen  kann,  welches  unter  der  Form 
einer  sich  niemals  verleugnenden  Urbanität  den  Mangel  an  wahrem 
Leben  verbirgt,  so  wird  die  Darstellung  selbst  trotz  alles  zuweilen 
dithyrambischen  Schwunges  zugleich  hölzern  und  sentimental.  Bei 

Plato  hat  diese  Form  einen  andern  Sinn ;  ihm  steht  die  antike  Nai- 
vetät  rechtfertigend  zur  Seite,  und  wir  ertragen  die  Umständlichkeit 
des  Frage-  und  Antwortspiels  aus  Rücksicht  für  diese  Naivetät,  wenn 
wir  uns  auch  nicht,  wie  manche  Neueren  allerdings  zu  thun  sieb 
befleifsigen,  einreden  können,  dafs  gerade  darin  das  Klassische  und 

Künstlerische  bei  Plato  liege,  welches  auch  dem  modernen  Leser 
einen  besonderen  GenuTs  gewähren  müsse.  Hier  aber,  bei  Solger, 
ist  es  reine  Künstelei,  ein  gemachtes  Wesen,  eine  forcirte  Naivetit 

die  an  sich  selber  nicht  glaubt,  nicht  glauben  kann,  weil  sie  ledig- 

lich Produkt  der  Reflexion  und  daher  befangen  und  unwahr  ist') 

')  Dafs  Solger  an  das  „Gespräch**  glaubt,  d.  h.  dafs  er  subjektiv  wahr  dtrin  i' 
scheint  uns  zwar  unzweifelhaft,  aber  die  objektive  Unwahrheit  der  Form  wird  dadurch 
nicht  beseitigt.  Uebrigens  hatte  er  selbst  auch  mitunter  seine  Zweifel  darQber;  di«s  g^V» 
aus  zahlreichen  Stellen  seiner  Briefe  hervor;  z.  B.  aus  dieser:  (Nachgelassene  Sdiriftfc 
Bd.  I.  S.  571):  „Manchmal  vergeht  mir  ganz  die  Lust  weiter  zu  schreiben,  wenn  i<^ 

„mir  vorstelle,  wie  ich  die  Sachen  zusammenkünstele  und  sich  Niemand  die  Vfi^'' 
«nehmen  mag,  die  Kunst  zu  merken*  (eben  weil  es  auf  die  Kunst  darin  nicht  «>* 
kommt);  „ich  komme  mir  vor  wie  ein  mUfsiger  Witzling,  dessen  Pointen  Niemaiiü 

„finden  kann,  noch  suchen  mag".  Aber  er  sucht  den  Grund  nicht  in  hhh  oder  viel- 
mehr in  der  Sache,  sondern  „in  der  Zeit**,  die  ihn  nicht  begreife.  (S.  6S0):  «F»f' 

„glaube  ich,  dafs  ich  Etwas  unternommen,  was  die  Zeit  nicht  wiU  und  mag*.  ̂ ^^ 
Das  schrieb  er  fast  um  dieselbe  Zeit,  in  der  er  seine  Yorlesungen  begann. 
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Gleichwohl  sind  seine  Personen  nicht  völlig  so  Marionetten  wie  bei 

Schelling.  Die  Vertreter  der  Fichte'schen  ^und  Schelling'schen  An- 
sicht (^Bernhard  und  Änaelm)  erscheinen  znweilen  ziemlich  indivi- 

duell, und  auch  der  naive,  aber  empfängliche  Erwin  ist  nicht  ganz 
ohne  Fleisch  und  Blut;  am  abstraktesten  erscheint  Adelbert  (Solger 
selbst),  der  auch  als  Ideal  eines  Philosoj)hen  dastehen  soll. 

Als  Probe  der  Sprache  wollen  wir  hier  den  Eingang  zu  dem 

dritten  Gespräch  mittheilen,  auch  deshalb,   weil  sich  darin  Solger's 
Ansicht  —  eine  Mischung   von   Zweifel   und  Vertrauen    zu    dieser 
Form  •—  über  dieselbe   ausdrückt:     „Es    freut   mich  ungemein,    o 
„Freunde,   sprach  Anselm,  als  wir  uns  zum   dritten  Male  an  dem 
„schon  gewohnten  Orte  getroffen  und  nach  freundlichen  Begrüfsungen 
„um  die   Quelle    gesetzt  hatten,    daTs    ein    so  schöner   Tag  unsrer 
„Unternehmung  das  glücklichste  Vorzeichen  darbietet.     Denn    mit 
„leichtem  Gesäusel  mildert  ein  sanftes  Wehen  die  Glut  der  schon 

„zum  Abwege  gewendeten  Sonne  und  stimmt  in  das  behagliche  Ge- 
„plätscher    der  Wellen  ein.     Ganz    hingegeben    dem   Genüsse   der 

„lauen,  balsamischen  Luft  und  Deines  Vortrags^  —  es  ist  dies  un- 
gefähr dasselbe  MiTsverständnifs,  als  wenn  sich  jugendliche  Dichter 

eiubilden,   sie  könnten  in  einer  Fliederlaube    besser  dichten   als  in 

einer  Bodenkammer,  während  aus  erklärlichen  Gründen  gerade  das 

Gegentheil  stattfindet  —  „Adelbert,   will   ich  [hier  im  Grase  ruhen, 
„and,  es  komme  nun  auch  in  Deiner  Rede,   wie  es  wolle,  mich  in 

^gottähnlicher  Mühelosigkeit   blos  an  Dem   ergötzen,    was  mir  ge- 

flboten  wird.     Auch  war'   es  Unrecht,  Dir  heute  viel   einzureden, 
»da  es  endlich  dahin  gekommen  ist,  dafs  Du,  wenn  auch  nicht  mit 
„deutlichen  Worten,  Dich  anheischig  gemacht  hast,  uns,    was  Du 

„neulich  andeutetest,  im  Zusammenhange  zu  entwickeln  und  anzu- 
„wenden.     Und  hättest  Du  gleich  anfangs  eine  solche  zusammen- 
„hängende  Darstellung  gegeben,   so  wäre  Alles  vermuthlich  leichter 

„und  besser  von  Statten  gegangen^.     Anselm  erscheint  so  als  Ver- 
treter des  gesunden  Menschenverstandes,  denn  er    fugt   verständig 

hinzu:  „Denn  nachdem  wir  das  ganze  System  vor  uns  gehabt  hätten 
,)Und  die  Verhandlungen  gleichsam  geschlossen  gewesen  wären,  hätte 

Ttjeder  von  uns  ein  ganz  bestimmtes  und  auf  das  Ganze  gegründe- 
„tes  Urtheil  darüber  fassen  und  aussprechen  können,  da  hingegen 

»nun   wegen    des    vielen    Zwischenredens    und    Mifsver- 

„Stehens^  —  Letzteres  gehört   nämlich    auch    zur   künstlerischen 
Form  —  ̂ und   Streitens   zwei  weitläufige  Unterredungen 
»dazu  gehört  haben,  uns  nur  einigermaafsen  begreiflich 

»zumachen,  was  Du  eigentlich  wolltest^.    Dies  naive  Ein- 



878 

gestandnifs  wäre  Schelling,  dessen  Vertreter  hier  spricht,  für  sich 
abzulegen  nicht  fähig  gewesen.  Aber  auch  Solger  mochte  sdint 

Eoncession  nicht  zu  weit  ausdehnen^  und  die  folgenden  Worte  zei- 

gen deutlich  seinen  Standpunkt  (in  formaler  Hinsicht)  als  ästheti- 
scher Philosoph  —  wir  meinen  nicht  als  Aesthetiker  oder  Ennsi- 

philosoph,  sondern  als  künstlerisch -philosophirenden  Denker—. 

jpZwar",  fahrt  Anaelm  fort —  ̂ ist  die  schönste  Form  derPhilo- 
j^sophie  in  ihrer  künstlerischen  Ausbildung  gewils  das  Ge- 

^spräch,  wie  vor  Allem  das  Beispiel  des  göttlichen  Plato  beweist^') 
—  es  sollte  sich  aber  bei  der  Philosophie  nicht  um  die  sckonsU, 
sondern  um  die  wahrste  Form  handeln:  diese,  als  die  dem  Denken 

adäquateste^  ist  darum  auch  für  sie  die  schönste,  jene  Yorgeblicli 

schöne  kann  man,  als  unadäquat,  am  Denken  eher  häfslich  nennen  -: 
^aber  das  muTs  dann  auch  ein  Kunstwerk  im  höheren  Sinne  des 
^Wortes  sein,  worin  sich  die  streitenden  Meinungen  schon  vorao^ 
„in  der  Alles  umfassenden  Anlage  versöhnt  haben.  Von  selbst  aber 

„und  durch  den  Zufall,  wodurch  die  Menschen  wirklich  zasam- 
^  mengefuhrt  werden,  kann  doch  dergleichen  nicht  geschehen.  Da- 
„rum,  Bernhard  und  Erwin,  lafst  uns  alle  Drei  uns  selbst  pythag<> 

„reisches  Zurückhalten  auferlegen,  und  Adelbert's  Darstellung  nicht 
„ferner  unterbrechen^.  —  Diesen  ganz  verständigen  Vorschlag,  der  die 
Sache  bedeutend  vereinfacht  hätte,  befolgen  aber  leider  die  Freusde 
nicht,  und  so  führt  sie  denn  „Welle  auf  Welle  wieder  in.  den  Strom 

„der  Rede  zurück".  Wir  aber  wollen  dieser  Wellenbewegung  niAt 
folgen,  sondern  nur  sehen,  welche  Wendungen  der  Strom  macht 
und  wohin  er  schliefslich  ausmündet. 

459.  um  uns  von  vornherein  über  die  ganze  Anlage  und  di^ 
philosophische  Absicht  des  Erwin  zu  orientiren,  sei  noch  einma: 

ausdrücklich  bemerkt,  dafs  die  "vier  Personen,  welche  dasselbe  fuh- 
ren (Adelberty  Erwin,  Bernhard  und  Anselm)  ebensoviel  bestimmte 

Standpunkte  zu  der  Frage  „was  das  Schöne  und  die  Kirnst  sei?* 
einnehmen.     Der  Erstgenannte  (Solger  selbst)  erscheint  als  moder- 

*)  An  einer  anderen  Stelle  (I.  S.  4'^  sagt  Solger:  „Daa  beste  Philosophiren  »^^ 
^and  bleibt  doch  immer  das  gesellige;  es  ist  das  eigentlich  wirlcliche,  et  It^ 
unmittelbar:  es  kommt  aus  dem  Herzen  und  geht  zum  Herzen*;  er  sieht  dsm 
eine  nVermittlung  der  Wissenschaft  mit  dem  Leben**:  —  dieselbe  Terwechslang  ▼»» 

Inhalt  und  Form,  wie  bei  Schelling.  Ein  Hhnliches,  schon  oben  angedeutates  ÜJi*- 
rerständnifs  liegt  auch  in  der  Vermittlung  des  Naturgenasses  mit  dem  philosophiscb^i 
Begreifen.  Am  Schlnfs  der  Einleitung,  da  Adelbert  fürchtet,  dafs  »d^r  rauschende  Bich 
seine  Stimme  zu  sehr  dämpfen  werde**,  bemerkt  der  Freund:  „Ich  denke,  ▼ielmehr  wü 

«er,  wie  begleitende  Musik,  das  Gemttth  in  dem  heiteren  Genuss«  ̂ '^' 
„Natur  erhalten,  der  für  das  Schone  erst  recht  empfänglich  macht*  ">  ̂ ^^ 
hierin  spiegelt  sich  also  schon  die  Phantastik  ab,  welche  Solger^s  sonst  tiefen  »^ 
spekulativen  G«iat  trUbt. 
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ner  Sokrates,  welcher  seine  Hebammenkunst  an  den  Ändern  aua« 
übt,  d.  h.  als  Lehrer  und  Vermittler  fungirt:  er  ist  der  eigentliche 
Leiter  des  Gesprächs  und  Vollender  der  philosophischen  Entwick- 

lung. Erwin  repräsentirt  den  jugendlich  empfänglichen,  vom  System 
noch  unbeeinflulsten,  vom  Princip  noch  unbeherrschten,  aber  tiefen 

Geist,  der  als  lebendiges  Beispiel  gilt,  wie  die  Solger'sche  Anschau- 
ODg  auf  das  unbefangene  Gemüth  am  stärksten  und  überzeugend- 

sten wirkt,  während  Anselm^),  als  Vertreter  der  Schelling'schen 
Lehre  von  der  Ur-  und  Vorbildlichkeit  der  Ideen,  sowie  Bernhard 
(Fichtianer)  am  hartnäckigsten  an  ihrer  Ansicht  festhalten  und  dem 
erhabenen  Adelbert  das  Leben  mit  ihren  Einwürfen  sauer  machen. 

Indessen  kann  man  sich  schon  denken,  dafs,  obwohl  Solger  im  All- 
gemeinen ihre  Grundansichten  richtig  schildert,  er  sie  doch  nur  Das 

sagen  läfst,  was  er  gleichsam  als  gesinnungsvolle  Opposition  ge- 
brauchen kann.  Ob  Schelling  und  Fichte  selbst  so  gesprochen  und 

sich  auf  die  Einwürfe  beschränkt  hätten,  die  Solger  ihren  Vertretern 
in  den  Mund  legt,  ist  mehr  als  zweifelhaft.  Zuweilen  stehen  sie  als 
ziemlich  bomirte  Subjekte  da,  namentlich  Anaelm,  gegen  den  der 

sonst  so  urbane  Adelbert  sich  einer  gewissen  Gereiztheit  nicht  er- 
wehren kann ;  ein  charakteristisches  Zeichen,  dafs  hier  der  schwache 

Pankt  des  Solger^schen  Princips  liegt,  nämlich  die  im  Grunde  ziem- 

lich deutliche  üebereinstimmung  seiner  und  Schelling's  Lehre.  — 
Was  den  Inhalt  im  Ganzen,  sowie  den  Gang  der  Entwicklung 

desselben  betrifft,  so  ist  in  ersterer  Hinsicht  zu  bemerken,  dafs  die 

Behandlung  wesentlich  metaphysischer  Natur  ist;  in  den  ersten  bei- 
den Gesprächen  handelt  es  sich  um  die  Bestimmung  des  Weaemi 

der  Schönheit,  in  den  letzten  beiden  um  die  des  Weeem  der  Kunst, 
Die  Weise  des  Fortschreitens  ist  die  aufsteigende,  indem  zunächst 
die  gewöhnlichen  und  beschränkteren  Ansichten  von  Schönheit  und 

Kunst  sowie  von  den  daraus  entspringenden  Sonderbegriffen  dar- 
gestellt und  als  in  sich  selbst  widersprechend  zurückgewiesen  wer- 

den, um  dann  in  aifirmativer  Weise  das  Wahre  zu  deduciren.  Für 

uns  wird  es  also  hauptsächlich  auf  diese  affirmativen  Punkte  an- 
kommen, die  aber  nicht,  wie  man  vermuthen  könnte,  am  Ende  in 

ein  festes  Resultat  zusammen  fliefsen,  sondern  durch  das  ganze 

Werk  'vertheilt  und  zerstreut  sind.  Dies  würde  die  positive  Dar- 
legung derselben  schwierig  machen,  wenn  wir  es  auf  eine  Kritik 

der  ganzen  Darstellung  abgesehen  hätten.  Unsere  kritische  Be- 
trachtung kann  sich  hier  aber  nur  auf  die  wesentlichen  Principien 

*)  Offenbar  eine  Anspielung  auf  den  Antelmo  im  Bruno  von  Schelling. 
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beziehen;  im  üebrigen  wird  es  ffir  unsern  Zweck  genügen,  dem 

Leser  die  Ansichten  Solger's  in  möglichster  Objektivität  und  Klar- 
heit vorzulegen. 
Es  sind  nun  in  formeller  Beziehung  drei  Punkte,  welche  bei 

der  Auffassung  des  specifiächen  Charakters  seiner  Aesthetik  zn- 

nächst  negativ  in's  Auge  springen  und  die  deshalb  sogleich  zu  er- 
wähnen sind,  weil  nur  durch  ihre  Feststellung  der  positive  Inhalt 

in  seiner  Reinheit  begriffen  werden  kann:  erstlich  die  sich  durch 
das  ganze  Buch  hindurchziehende  Tendenz,  platonische  Ideen  zu 

verwerthen:  sodann  im  Gegensatz  zu  der  ähnlichen  Neigung  Schel- 

ling's,  das  offenbar  aus  einem  nicht  zu  verleugnenden  Gefahl  von 
principieller  Uebereinstimmung  mit  diesem  entspringende  Bemühen, 
eine  im  Grunde  nur  scheinbare  oder  doch  unwesentliche  Differeni 

gegen  ihn  zu  betonen;  ein  Bemühen,  das  nicht  selten  bis  zum  ab- 

sichtlichen Milsverstehen^)  und  zur  Animosität  geht,  während  er  gegen 
Fichte  viel  nachsichtiger  ist,  eben  weil  er  hier  des  Unterschiedes 

sicher  ist;  endlich  —  was  zum  Theil  damit  zusammenhängt  —  die 

Tendenz,  gewisse  Ausdrücke,  wie  Sinn,  Witz,  Betrachtung,  Schü- 
derung,  Ironie  in  einer  Bedeutung  zu  nehmen,  die  so  abweichend 
vom  Sprachgebrauch  ist,  dafs  sie  in  Wahrheit  etwas  diesem  gant 

Fremdes  sind;  und  wenn  er  naiver  Weise  meint'),  „es  wäre  wohl 

„gut,  wenn  der  Sprachgebrauch  diese  Ausdrücke  so  festsetzen  wollte*^, 
so  erkennt  er  dadurch  selber  nur  die  Willkür  an,  womit  er  sie  be- 

handelt. Es  ist  etwas  Anderes,  ob  ein  durch  die  Sprache  gegebener 
Begriff  tiefer  oder  ob  er  ganz  abweichend  von  der  naturgemäfsen 
Bedeutung,  die  er  in  der  Sprache  hat,  gefafst  wird.  Es  nützt  dann 
nichts,  von  dieser  naturgemäfsen  Bedeutung  verächtlich  zu  reden  uod 
zu  versichern,  was  man  sonst  unter  Witz  und  Ironie  verstehe,  sei 

nur  Scheiamitz  und  Sckeinironie,  welche  nichts  werth  und  gemein 

«eien'').  Dies  ist  eine  Ueberhebung,  in  welcher  sich  nur  die  Ar- 
muth  des  Denkens  ausspricht,  sofern  dieses,  statt  die  dem  Begriff 
adäquaten  und  zugleich  dem  Sprachgeist  entsprechenden  Ausdrneke 

zu  finden,  zu  gegebenen  andersdeutigen  greift,  d.  h.  statt  neue  Denk- 
münze zu  prägen,  das  Gepräge  der  alten  für  verfälscht  erklärt. 

Vielmehr  liegt  die  Verfälschung  auf  Seiten  solcher  Willkür.  Hoch 

zu    schätzen   dagegen  ist  das  Streben  Solgers,    sich  —  wo'iilS^Dd ■ 
.    i 

n  z.  B.  wenn  er  (S.  189)  ron  der  gemeinen  Einbildungskraft  spiidit,  tii  ̂ ^ 
ScheUing  diese  als  die  höchste  Kraft  des  menschlichen  Geistes  hingesteUt,  uDd  dtgtg^ 
die  Phantasie  geltend  macht.  Nun  definirt  aber  ScheUing  die  Einbildungskraft  (A^ 
lieh  durch  ein  sophistisches  Wortspiel)  als  «Kraft  der  In- Eins-Bildung",  was  sianl^ 
genau  der  Solger'schen  Phantasie  entspricht  —  *)  Ertoin  IL  S.  264.  —  ')  ̂^^^ unten  No.  470. 
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möglich  —  fremder  Wörter  und  abgegriffener  philosophischer  Kunst- 
ausdrücke  zn  enthalten  und  die  deutsche  Philosophie  deutsch  reden 
zu  lassen.  Allerdings  wird  dadtrrcb,  dais  er  sogar  Ausdrucke  wie 
Reflexion,  Moment  |u.  a.  m.  vermeidet,  seine  Sprache  nicht  nur  sehr 
gezwungen,  sondern  auch  vielfach  unverstandlich. 

a)  Das  Schpne- 

460.  Indem  wir  nun  in  den  Inhalt  der  vier  Gespräche  selbst 
eintreten,  können  wir,  den  mehr  einleitenden  Anfang,  gleichsam  das 
Präludium  zur  eigentlichen  Melodie  dieses  philosophischen  Quartetts, 
fiberspringend,  sogleich  zu  den  Hauptfragen  übergehen.  Nur  das 
Eine  mag  erwähnt  werden,  dafs  der  junge  Erioin,  in  der  Ahnung 
seines  sich  selbst  unverständlichen  Gefühls,  die  Schönheit  nicht, 

wie  Anselm  will,  als  ein  Jenseitiges  betrachten  möchte  —  so  dafs 
die  schönen  Dinge  nur  die  unvollkommenen  Abbilder  der  allein 

schönen  Urbilder  der  Idee  im  Absoluten  seien  — ,  sondern  in  der 
wirklichen  schönen  Gestalt  die  volle  Schönheit  unmittelbar  an- 

schauen zu  können  glaubt.  Diese  Ansicht,  welche  ihm  den,  wie  sich 

zeigt,  ungerechtfertigten  Verdacht  einträgt,  als  sei  ihm  die  Schön- 
heit nur  etwas  Sinnliches,  bildet  in  doppeltem  Sinne  den  Ausgangs- 

punkt, nämlich  sowohl  —  durch  alle  mäandrischen  Windungen  des 

Gesprächs  hindurch  —  den  Punkt,  von  wo  die  ganze  Entwicklung  aus- 
geht, als  auch  den,  worin  sie  ausmündet.  Denn  dies  ist  der 

eigentliche  Kern  des  Solger'schen  Princips  und  sein  Differenzpunkt 
gegen  Schelling,  dafs  die  Schönheit  als  unmittelbare  Offen- 

barung Gottes,  ohne  Zwischentreten  der  Urbilder,  zur 
Erscheinung  komme. 

Das,  was  auf  dieser  (da  sie  auf  dem  blofsen  Gefühl  beruht) 

untersten^  aber  doch  die  Wahrheit  gleichsam  dynamisch  enthalten- 

den Stufe  der  Betrachtung  des  Schönen  über  die  Gegensätze  im  Be- 
reich der  natürlichen  Schönheit,  auch  über  den  des  Schönen  zum 

Erhabenen,  gesagt  wird,  behandelt  nur  die  bis  dahin  gebräuchlichen, 
durch  Kant  und  Schiller  eingeführten  Vorstellungen,  die  sich  später 

als  ungenügend  erweisen.  Aber  auch  hier  klingt  schon  der  nachher 

zu  einem  vollen  Akkord  sich  steigernde  Grundton  der  Solger'schen 
Lehre  an,  wenn  er  z.  B.V)  daraufhinweist,  dafs  in  der  Natur- Schönheit 

(und  -Erhabenheit)  y^nm  dann  die  Schönheit  zu  erkennen  sei,  wenn 

^wir  darin  den  lebendig  webenden  Geist  der  allumfassenden  Gott- 

^heit  ahnen",  und^)   „dafs  diejenige  Gestalt  der  Natur,  die  wir  er- 

')  A.  a.  O.  8.  81.  —   »)  S.  88. 
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3,kaben  nennen,  allezeit  unbestimmt  und  unvollständig  in  ihrer  blofseo 
^Erscbeinung  sei,  wofern  wir  nicht  zugleich  fühlen,  dafs  sichinibr 
j^ein  höheres  geistiges  Wesen  gleichsam  herabsenkt  und  mit  ibr 

vereinigt". Weiter  wird  dann  zur  Schönheit  der  menschlichen  Gestalt  foiv 

geschritten,  welche  als   „die  in  die  wirkliche  Erscheinung  tretende 

„Seele"   bezeichnet  wird').    Bierin  liegen  zwei  Momente,    nämlid 
hinsichtlich  der  äufserlichen  Erscheinung  die  Mannigfaltigkeit,  bis- 
sichtlich  der  innerlichen  Sichselbstgleichheit  die  Einheit    Als  sold» 
ist  die  Seele  der  Begriff,  der,   „ganz  für  sich  betrachtet,  die  blo& 
„leere  Einheit  ist,  die  gleichsam  von  auTaen  her  auf  das  Viele  und 

„Mannigfaltige    angewendet  wird^).     Diese   aber    können    wir  da» 
„Maafs  des  Vielen  nennen".     Sofern  es  aber  „mit  dem  Mannig&I- 

„tigen  ganz  verschmilzt^,  und  folglich  „das  Maais  und  das  Gemes- 
„sene  Eins  und  Dasselbe  ist",  kann  die  Schönheit  (als  diese  Einhsii 
des  Mannigfaltigen)  erklärt  werden  als  „das  Gemessene,  welches  ab 
„solches  zugleich  sein  eigenes  Maafs  in  sich  trägt,   und  wiedems 

„das  Maais,  welches  schon  sein  eigenes  Gemessenes  ist^.    Nun  giebt 

es  aber  „eine  Erscheinung,  die  schon  als  solche  das  Maafs  selbst* 
ist'),   die  Zeit  nämlich,   welche  sich  „am  reinsten  in    den    TöDes 
„darstellt"  .  . .     „Darum  ist  die  Musik  die  Erscheinung  der  Scboo- 
„heit,   die  am  meisten   unser  ganzes  Leben  ergreift":  denn  sie  er- 

hält die  Seele  innerhalb   aller  auf  sie  einstürmenden  Mannigfaltig- 
keit der  Empfindungen  in  Einheit  mit  sich,  oder:  die  Seele  ist,  vk 

Plato  sagt,  Harmonie. 

Das  Folgende  betrifft  nun  eine  Widerlegung  Baumgarteo'i 
und  Fichte's,  die  wir  übergehen  können,  ebenso  Kant's,  d» 
Solger  mit  grofser  Achtung  behandelt;  und  dann  kommt  Schellii^i 
an  die  Reihe.  Hier  ist  es  nun  wunderlich  genug,  dafs  er  des 
Schellingianer  gegen  ihn  (Solger)  den  Vorwurf  in  den  Mund  leg; 

dafs  er  zwar  nicht  gerade  „in  gemeinen  Ansichten  befangen"  ̂ ^ 
aber  doch  den  vergeblichen  Versuch  mache,  „eine  deutliche  qa^ 

„ruhige  Einsicht  in  eine  Sache  zu  bringen,  die  nur  durch  Entiu- 

„siasmus  und  einen  gewissen  Schwung  der  Phantasie  erfafst  ver- 
„den  könne".  Dieser  Vorwurf,  welcher  im  Grunde  das  höchste  W 

für  einen  Philosophen  enthält,  gÄbt  nun  natürlich  Adelbert  die 

schönste  Gelegenheit  zu  der  bescheidenen  Bemerkung,  er  sei  „iiO' 
„mer  der  Meinung  gewesen,  dafs  es  von  jeder  Sache  in  der  ff^** 

„eine  ruhige  Einsicht  geben  müsse,  und  dafs  auch  das  Böchite  ond 

")  S.  87.   —  »)  S.  66.  —  »)  S,  66. 
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^Tiefste,  wenn  davon  die  Rede  sei^  es  zu  versteheD,  nicht  blos  es 

^hervorzubringen^  ja  der  Schwung  und  Enthusiasmus  selbst  in  eine 

^solche  Einsicht  aufgelöst  werden  musse^.  Was  es  nun  aber  mit 

dieser  ruhigen  Eineicht  Solger's  für  eine  BewandtniTs  habe,  werden 
wir  spater  sehen;  hier  ist  das  Tendenziöse  und  Ungerechte  gegen 
Schelling  zu  vermerken,  das  sich  auch  darin  fortsetzt,  dafs  er  den 

Vertreter  desselben  in  einer  ziemlich  überhebenden  Weise  sich  ge- 

berden läTst  Bei  der  Darstellung  der  Schelling'schen  Idee  vom 
Schönen  warnt  er  vor  der  ̂ schmeichelnden  Gefahr,  die  darin  ver- 

«borgen  liege^^)  und  charakt'erisirt  die  verschiedenen  Standpunkte 
so :  „Üer  gröfste  Fehler  im  Gebrauch  des  Verstandes  lafst  sich  durch 

»bessere  üeberzeugung  heben,  die  vorherrschende  Sinnlichkeit  zu 
„reinerer  Leidenschaft  veredeln  und  in  der  Sittlichkeit  auch  das 

, Schöne  finden,  dieses  ist,  wenn  man  sagen  darf,  ein  liebenswür- 

„diger  Irrthum^  —  das  bedeutet:  Baumgarten,  die  Engländer,  Kant, 
Fichte  seien  wenig  gefährlich  — ,  „denn  in  diesem  Allen  ist  etwas 
)) Wahrhaftes  und  gleichsam,  wie  die  Rechtskundigen  sagen,  etwas 
^Rechtfertiges.  Wer  aber  einmal  der  gesetzlosen  Willkür, 

«welche  den  Ideen  aufgegriflFene  Bilder  und  Zeichen  aufdrängt,  Thor 
»und  Thür  geöffnet  hat,  der  hat  sich  eigentlich  schon  los  gesagt 
„von  der  Wahrheit  und  Aufrichtigkeit  gegen  sich  und 

„Andere,  und  das  fahrt  nicht  allein  zum  Verfall  der  Eunsf* 

(-Philosophie?),  „sondern  es  unterwirft  sogar  die  Ideen  selbst  dem 
^frechsten  Spiel,  welche  nur  da  geheiligt  werden  können,  wo 
Dsie  in  ihrer  Fülle  gegenwärtig  sind  und  nicht  mit  dem  Aeufseren 

qund  Nichtigen  vermischt  werden^.  Zwar  setzt  er  hinzu,  dies  habe 
«nur  verborgen  in  Amelme  Reden  gelegen,  welche  ohne  Zweifel, 
r,wie  er  auch  selbst  behauptet,  aus  einem  tieferen  und  reineren 

^Qnell  entsprangen^,  allein  diese  Eondescenz  ist  doch  nur  ein  Akt 
ier  Höflichkeit;  denn  später  erklärt  er,  im  Hinblick  auf  ihn,  es  sei 

hm  „nichts  widerlicher  als  gerade  die  edelste  Sache  durch  so- 

,phistisches  Prahlen  zu  erniedrigen"*).  —  Der  Schlufs  die- 
ses ersten  Gesprächs  deutet  dann  das  Thema  des  folgenden  an, 

lämlich:  dafs  „die  Erscheinung  zugleich  durch  Sinne,  Verstand 

,xind  Vernunft  aufzufassen  sei**,  dies  sei  aber  nur  möglich,  wenn 
,11ns  in  der  gegenwärtigen  Welt  eine  andere  Welt  gegenwärtig 
.wird**. 

461.     Der  nächstliegende  Zweck   dieses  zweiten  Gesprächs  ist 

'ine  scharfe  und  vielfach  treffende,  vielfach  aber  auch  ungerechte 

M  a.  A.  O.  S.  118.  —  ')  A.  a.  O.  8.  142. 
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Kritik  der  Schelling'schon  Vorbildertheorie.  Es  ist  schon  oben  von 
der  gemeinen  Einbüdungakraft  die  Rede  gewesen,  die  er  SchelÜDg 
imputirt.  Aber  Schelling  fafst  die  Einbildungskraft  als  jene  höhere 

Schöpfungskrafty  die  als  Einheit  von  bewufster  und  unbewufster 
Thätigkoit  im  Produkt  des  Thuns  zugleich  die  Einheit  von  Idee  und 

Sinnlichkeit  erzeugt.  Und  ist  diese  „In-Eins-Bildung*',  wie  Schel- 
ling die  Einbildung  paraphrasirt,  etwas  Anderes  als  ̂ die  völlige 

^Durchdringung  des  Ei:kennenden  und  des  Gegenstandes  (d.  h.  des 

Bewufsten  und  Unbewufsten),  wie  Solger*)  das  Wesen  der  Phan- 
taste  definirt?  Es  ist  also  ein  ganz  ungerechtfertigter  Vorwurf,  wenn 

er  der  Schelling' sehen  Einbüdungakraft  beimifst,  dafs  sie,  „wenn  sie 
„mit  ihren  Bildungen  nur  recht  weit  in's  Blaue  hinausfliegt,  schon 
„das  Wesentliche  und  Ewige  aufgefafst  zu  haben  glaubt^*),  oder, 
wenn  wir  dies  zugeben  wollen,  so  ist  sicherlich  nicht  Solger  zu 
solchem  Vorwurf  berechtigt.  Denn  seine  Phantasie  thut  wahrlich 
nichts  Besseres.  Es  klingt  in  seinem  Munde  eigenthumlich,  wenn 

er  von  „Leuten^  spricht,  „die  taglich  das  schöne  Wort  Idee  ans 
^  ihrem  Mun^e  gehen  lassen  und,  wenn  man  ihnen  darüber  zu  Leibe 
„geht,  nur  irgend  ein  dunkles,  bald  verfliefsendes  Gespenst 

„aufzuweisen  haben".  Denn  wenn  etwas  diesen  Namen  verdient, 
so  ist  es  fürwahr  jene  geheimnifs volle  Vision  Adelberts%  de- 

ren hier  aus  Gründen  des  Princips  zu  erwähnen  ist. 
Die  Untersuchung  ist  nämlich  bereits  so  weit  gediehen,  dftTs 

Erwin  die  Bemerkung  macht,  sie  hätten  nun  „die  Schönheit  darch 

„alle  Stufen  und  Richtungen  der  Erkenntnifs  gesucht,  sie  auch  in 

„jeder  gefunden,  sobald  sie  aber  ihre  Bedingungen  nach  der  ur- 
„ sprünglichen  Beschaffenheit  der  Erkenntnifskräfte  untersucht,  hatten 

„sie  sich  jedesmal  von  der  Unmöglichkeit  derselben  überzeugt^- 
Dies  schiene  ihm  zuerst  zu  beweisen,  dafs  die  Schönheit  wirklich 

da  sei,  dann  aber  auch,  „dafs  ihr  Grund  nicht  in  der  Beschaffen- 

„heit  irgend  eines  einzelnen  Erkenntnifsvermögens  liegen  könne''. 
Es  würde  sich  mithin  jetzt  darum  handeln,  zu  bestimmen,  nait 
welchem  Organ  denn  das  Schöne  zu  erfassen  sei.  Hierauf  lantet 
zunächst  die  einfache  Antwort,  das  Organ  dürfe  nicht  „eine  Art 

„der  Erkenntnifs  sein,  sondern  der  Grund  aller  besonderen  Erkennt- 
„nifs  oder  die  höchste  und  vollkommenste  Erkenntnifs  als  Erkennt- 

„nifs  an  und  für  sich".  .  . ;  damit  aber  „gerathe  man  in  die  all- 
„gemeinste  und  höchste  Aufgabe  des  Denkens,  von  wo  erst  wieder 

„zum  eigenthfimlichen  Wesen  der  Schönheit  herabzusteigen  sei**)- 

<)  A.  E.  O.  n.  S.  166.  —   *}  A.  a.  O.  I.  S.  140.   —   «}  A.  a.  0.  S.  180.  - 
*)  A.  a.  O.  S.  146.  147. 
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An  diesem  entscheidenden  Punkt  angelangt,  jenseits  dessen  nnnmelir 

der  Leser  die  wahre  Lösung  des  Bäthsels,  den  eigentlichen  speku- 
lativen Kern  der  philosophischen  Erörterung  erwartet,  nimmt  Adel- 

bert das  Wort:  ... 

„So  will  ich  Euch  nun  oJBTenbaren,  meine  Freunde,  wie  mir  die 
^Schönheit  erscheint,  oder  vielmehr  wie  sie  mir  erschienen  ist 
^Denn  eine  Offenbarung  habe  ich  Euch  mitzutheilen,  die  mir  an 

„eben  dieser  Stelle  geworden  ist.  Wofern  es  Euch  aber  un- 

„glaublich  schiene,  was  ich  Euch  zu  erzählen  habe,  so  mui's  ich 
„bitten^  Euch  vorläufig  dem  Glauben  gefangen  zu  geben;  mir  selbst 

„war  es  ja  unglaublich,  und  ist  es  zum  Theil  noch  so^  ...  u.  s.  f. 
Hier  hat  man  nun  die  Wahl  zwischen  einer  unglaublichen  Präten- 

sion, als  habe  Solger  die  Weisheit  —  denn  diese  ist  ihm  nämlich 
in  Person  erschienen  —  allein  von  Angesicht  zu  Angesicht  gesehen, 

oder  einer  Phantastik,  die  weit  über  die  Schelling'sche  Einbildungs- 
baft  hinausgeht.  „In  diesem  Thale  safs  ich^  —  beginnt  er  seine 
Schilderung  der  Vision  —  „mit  meiner  Seele  tief  versunken  in  Be- 
„trachtungen  u.  s.  f. . . .  In  diesem  Zustande,  der  eine  Verzückung 

„oder  ihr  sehr  nahe  sein  mochte,  glaubte  ich  meinen  Blick  aufzu- 
„schlagen  und  vor  mir  eine  halbverhüllte  Gestalt  zu  erblicken,  die 
^mir  zwar  bekannt  schien,  aber  durch  ihre  unglaubliche  Schönheit 
„und  einen  milden  Schein,  der  sie  von  allen  Seiten  umflofs,  etwas 

„Höheres,  ja  mehr  Göttliches  als  Menschliches  verrieth  ....'',  und 
dann  beginnt  ein  Gespräch  mit  der  Weisheit,  die  ihm  den  Rath 
giebt,  „in  seiner  Seele  den  Fleck  zu  treffen,  wo  sich  die  Wurzeln 

^derselben  aus  dem  Boden  der  ursprünglichen  Welt  in  die  gegen- 
„wärtige  verbreiten,  .  ."  Als  er  darauf  seinen  Blick  wieder  in  sein 
Inneres  gerichtet,  um  dort  jene  Stelle  zu  suchen,  glaubt  er  zuerst 

^ein  überschwengliches  Licht  aufgehen  zu  sehen  und  von  der  60- 

„ötalt  in  dasselbe  hineingeführt  zu  werden^  . . .  „Was  ich  aber"  — 
ßhrt  er  fort  —  „dort  wahrnahm,  darf  ich  Euch  nicht  sagen,  bis 
„ich  Euch  selbst  an  jenen  Ort  in  Euren  Seelen  geführt  habe;  denn 
„der  Weihe  bedarf  es  bei  diesen  wie  bei  allen  anderen  Geheimnis- 
«sen.  Nur  Etwas  ganz  Allgemeines  davon  kann  ich  Euch  für  jetzt 
-eröffnen.  Es  ist  nämlich,  dies  ward  mir  kund,  eine  Welt  des 
„Wesens,  deren  Ort  weder  auf  der  Erde,  noch  selbst  im  Himmel, 

,,sondern  vielleicht  derselbe  überhimmlische'^ )  ist,  dessen  der  gött- 
^liche  Plato  gedenkt  In  j^er  Welt  nun  ist  kein  Wechsel  des 
7,Guten  und  Bösen,  Vollkommnen  und  Unvollkommnen,  Unsterblichen 

*)  vitB^ovQavLOv^    Vergl.  oben  S.  81. 
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^und  Sterblichen^  vielmehr  ist  daselbst  dies  alles  Eins  und  zwar 
„nichts  Anderes  als  die  vollkommene  Gottheit  selbst»  welche  dort 

„mit  ewiger  und  reiner  Freiheit  das  sie  umgebende  (!)  Weltall  hervor* 
„bringt .  . .  Das  Sein  der  Dinge  kann  dort  nicht  das  endliehe  Ziel 
„der  Schöpfung  sein,  da  es  vielmehr  vom  Ursprung  an  und  io 

„seiner  ganzen  Vollkommenheit  schon  in  Gott  selbst  gegenwär- 

„tig  ist«*. Wenn  nicht  die  Erinnerung  an  Plato  schon  genügte,  um  die 

abstrakte  Phantastik,  welche  in  dieser  Hallucination  liegt,  zu  kenn- 
zeichnen, so  bedürfte  es  nur  des  Hinweises  auf  die  Lokalisirung 

solcher  Idealwelt,  in  die  Plato  ja  auch  hineingerathen,  um  jeden 

Zweifel  darüber  zu  beseitigen.  Wenn  er  nun  vollends  von  «voll- 

„komnmen  Wesen  spricht,  die  jenes  Weltall  bilden'*,  welche  zwar 

eigenscJioftdos'^)  seien,  aber  „an  und  für  sich  jedes  voll  von  der 
„ganzen  lebendigen  Gottheit**  und  „zugleich  das  Geschaffene  und 
„die  geschaffene  Welt  bildend**,  so  möchte  man  fast  vermutheii; 
dals  er  in  den  letzten  Widerspruch  nur  dadurch  hineingetrieben 
wird,  weil  sonst  seine  Jensei^en,  aber  doch  die  geschaffene  Wdi 

bildenden  —  voühommnen^  aber  doch  eigenechaftsheen  Wesen  schlieTi)- 

lich  am  Ende  mit  den  Urbüdem  der  wirklichen  Dinge  Schelling's 
zusammenfallen  könnten.  Was  aber  die  frühere,  gegen  Schelling's 
phantastische  Sprache  gerichtete  strenge  Forderung  betrifft'),  „dafs 

„es  von  jeder  Sache  in  der  Welt  eine  ruhige  Mneieht  geben  mfisse^, 
und  „dafs  auch  das  Höchste  und  Tiefste^  wenn  davon  die  Rede  ist, 
„es  zu  verstehen,  nicht  blofs  hervorzubringen,  ja  der  Schwung  und 
jfEnthueiasmus  selbst  in  eine  solche  Einsicht  aufgelöst  werden  müsset 
so  werden  wir  abzuwarten  haben,  ob  dies  mit  der  obigen  mehr  als 

schwungvollen^  vollkommen  mystischen  Vision  geschehen  werde.  Vor- 
läufig kann  uns  diese  ebenfalls  nichts  sein  als  ̂ in  „dunkeles,  bald 

„verfliefsendes  Gespenst**,  auf  das  wir,  wenn  es  nicht  zur  konkreten 
Gestaltung  sich  verdichten  sollte  —  wozu  des  angedeuteten  Wider- 

spruchs halber  wenig  Aussicht  ist  — ,  die  eignen  Worte  Solgers  an« 
wenden  müssen^):  „Diese  unselige  Verirrung  droht  noch  unsre  ganze 
„Philosophie  in  nebelbleiche  Schwärmerei  aufzulösen;  denn  selbst 
„unter  den  Besten  sind  Viele,  die  nicht  eher  ruhen,  als  bis  sie 

„auch  Da?,  was  sie  ganz  deutlich  denken,  in  solche  dicke  Luft  ein- 
„gewickelt  haben,  wie  die  homerischen  Götter  vielmehr  umtbon, 

^wenn  sie  sich  den  menschlichen  Blicken  entziehen  wollen**.    Denn 

^)  Auch  dies  Epithet  erinnert  an  Plato^s  farbloses,   gestaltlottM,  untattbartt  Seia. 
(^a.  a.  O.)  —  «)  S.  S.    104.  —  »)  A.  a.  O.  S.  UO. 
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iiAche  Emsieht  gewahrt  z.B.  folgende  Vorstellung^:)  ̂ Darmn^  stets 
«nach  dem  Inneren  Lichte  der  Gottheit  hingewandt^  schlingen  sie 
(jene  vollkommnen  Wesen)  „siiäi  in  den  harmonischen  und  sich 
^selbst  vollendenden  Umschwüngen  des  aus  dem  Innersten  sich  aus- 
, breitenden  Znsammenhangs  innig  um  dasselbe,  und  saugen  aus 
^d^nselben  ihr  eignes  Licht,  welches  kein  anderes  ist  als  das  gott-» 
, liehe  .  . .  Jede  Eigenschaft  und  jede  Einheit,  unter  welcher  sich 
^hienieden  die  Dinge  theilweise  versammeln,  ist  Biso  dort  (!)  die 
^ganze  Welt  selbst,  und  diese  Einheiten,  deren  jede  für  sich  das 

„AU  ist,  nennen  wir  eben  die  urwesentliehen,  allkraftigen  und  zu-> 
»gleich  in  aller  Wirklichkeit  des  Daseins  lebendigen  Ideen.  Eine 
^solche  Idee  ist  nun  auch  die  Schönheit,  die  eben  darin  besteht^ 

^dafs  die  besonderen  Eigenschaften  der  Dinge  nicht  alles  das  Ein- 
,zelne  und  Zeitliche  sind,  als  welches  sie  uns  erscheinen,  sondern 
„zugleich  in  allen  ihren  Theilen  die  Offenbarungen  des 

„vollkommnen  Wesens  der  Gottheit  in  seiner  Besonder-^ 
,heit  und  Wirklichkeit^  — ?  Er  weist  dann  auf  Tieck's 
Garten  der  Poesie  hin,  in  welchem  ,,jenes  Land  so  herrlich  dar- 

„gestellt  sei^.  Eine  Anfrage  an  die  Gestalt  nach  dem  Wege  dahin, 
erhalt  die  Antwort,  dafs  ,,ihm  den  Niemand  zeigen  könne;  und  wem 

„in  einem  halben  Traume,  wir  Dir  jetzt,  das  Wahre  aufging  — ^ 
die  Wahrheit  eines  Halbträumenden  also!  — ,  „der  ist  doppelt  ver« 

„pflichtet,  sich  selbst  zur  vollen  Klarheit  herauszuarbeiten^;  wie  das 
aber  zu  erreichen  sei,  verschweigt  leider  die  Gestalt. 

Das  ̂  Hereinragen  der  Idealwelt  in  die  wirkliche^,  was  bei  den 
Romantikem  derberen  Schlages  geradezu  als  ̂ Hereinragen  der  Geister- 

„welt  in  die  unsrige'^  gefafst  wurde,  wird  nun  das  Stichwort  der 

Solger^schen  Philosophie;  oder:  es  ist  lediglich  die  Offenbarung 
Gottes,  welche  sowohl  die  wirkliche  Welt  beseelt,  als  auch  das 

Erkennen  fähig  macht,  diese  Seelenhaftigkeit  zu  fassen.  Die  Schön- 
heit aber  ist  solche  „Offenbarung  Gottes  in  der  wesentlichen  Er- 

„scheinung  der  Dinge^*).  Merkwürdig  dabei  ist,  dafs  weder  der 
Fichtianer  noch  der  Schellingianer  —  von  Erwin  zu  schweigen  — 
sich  über  diese  Vision  verwundern,  sondern  später  ganz  ruhig  darauf 
eingehen  wie  auf  ein  mathematisches  Exempel,  was  %\i  lösen  sei. 

Jenes  Thema,  dafs  „die  Erscheinung  selbst  als  die  Gegenwart  Got- 
„tes  zu  erkennen^  und  dafs  „Alles,  was  uns  umgiobt,  nichts 

„Anderes  als  die  wirklich  erscheinende  Gottheit  sei*"),  wird  nun 
unter  verschiedenen  Gesichtspunkte   variirt   und  so  oft  wiederholt^ 

»)  A.  a.  O.  S.   168.  —   •)  A.  a.  O.  S.  161.  —  »)  A.  a.  0.  S.  172. 
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dfti's  man  es  scbliefslich  als  ein  Axiom  zo  betrachten  geneigt  ist 
Nur  der  Beweis,  d.  h.  die  begriffliche  Deduction  fehlt,  sonst  ist  Alles 

in  Ordnung.  —  Es  wird  dann  der  Unterschied  der  Sehönheü  von  der 
Wahrheit,  Güte  und  Seligkeit  —  diese  sind  die  y,reinen  Ideen,  die  au 
„sich  nichts  Anderes  als  die  Eine  und  selbe,  nur  von  verschiedenen 

^Seiten  betrachtet,  sind^  —  in  Betrachtung  gesogen,  d.  h.  sie  wer- 
den als  Eins  und  zugleich  als  verschieden  behauptet^);  das  End- 

resultat aler  ist,  dafs  ̂ nur  eine  höhere  Erleuchtung^  es  sei, 
was  uns  zu  einer  klaren  Erkenntnifs  des  Schönen  erhebt^).  Di65 
ist  richtig,  sofern  zu  jeder  Erkenntnifs  überhaupt  eine  höhere,  über 
die  gemeine  Anschauung  hinausgehende  Erleuchtung  erforderiicb 

ist;  falsch,  wenn  damit  gemeint  ist,  dafs  für  die  Schönheitserkenot- 
nifs  eine  äpecifisch-höhere  Erleuchtung,  wie  man  sagt  von  oben 
Jierj  nöthig  sein  soll,  wobei  gleichsam  das  Gehirn  zum  Theil  als 

passives  Gefäl's  für  Aufnahme  des  göttlichen  Offenbarungsstrahls 
angesehen  wird,  {jetzteres  ist  aber  Seigeres  Meinung,  und  dae  Or- 

gan dieses  passiv-aktiven  Erkennens  ist  die  Phantasie'),  gerade 

wie  bei  Schelling  die  aktiv-passive  (d.  h.  bewul'st-unbewulate)  Ein- 
bildungs kraft,  die  beide  somit  im  Grunde  völlig  identische 

Begriffe  sind,  trotz  Solger's  Protestationen  gegen  die  „gemeine  Ein- 
^bildungskraft^,  wovon  bei  Schelling  gar  nicht  die  Rede  ist.  Denn 
selbst  darin  sind  sie  identisch,  dafs  die  Phantasie  auch  von  Solger 
nach  denselben  beiden  Seiten,  des  Erkennens  und  des  Schaffeos, 
aufgefafst  wird.) 

462.  Hier  ist,  obwohl  äufserlich  nichts  darauf  hindeutet,  eio 

bestimmter  Abschnitt  in  .der  Entwicklung  des  Gesprächs.  Der  ge- 
fundene Begriff  der  Phantasie  nach  seinen  doppelten  Momenten  ak 

erkennender  und  schaffender,  d.  h.  als  theoretischer  und  praktischer 
Thätigkeit,  bildet  die  feste  Basis,  auf  welcher  nun  weiter  gebaut 

wird,  um  den  allgemeinen  Begriff  in  verschiedene  Gegensätze  zu  glie- 
dern. Zunächst  wird  an  demselben  der  Gegensatz  von  Nothwenäf 

keit  und  Freiheit  aufgezeigt*)  und  diese  Kategorien,  welche  —um 

dies  noch  einmal  zu  erwähnen  —  mit  dem  Schelling'schen  Gegen- 
satz des  Unbewufsten  und  Bewufsten  übereinstimmen  —  auf  die 

Gestaltung  des  Schönen  in  der  Kunstgeschichte  angewandt.  Die 
Schönheit  der  Nothwendigkeit  ist  die  antike,  die  der  Freiheit  die 

christliche  Kunstschönheit ^),  die  also  mit  dem  sonst  gebräucUicheo 
Gegensatz  des  objektiven  und  subjektiven,  oder,  nach  Schiller  fnr  die 

»)  A.  A.  O.  S.  178.    —     «)  A.  a.  O.  S.  181.    —    »)  A.  a.  O.  S.  191.  -^  *)  A 
a.  O.  S.   -210.    —     )  A.  a.  O.  S.  218. 



Poesie,  mit  dem  Gegensatz  der  naiven  und  sentimentalen  Dichtung 
pftrallelisirt  n^erden. 

Hiebe!  war  der  Unterschied  der  beiden  Seiten  des  Erkennens 

QDd  Seins  bei  Seite  gelassen  worden.  Indem  nun  dieser  Unter- 

schied selber  als  Gegensatz  gefafst  wird^),  so  zeigt  es  sich,  dafa 
derselbe  in  den  allgemeineren  der  Erscheinung  und  des  Weaem 

Terschwindet,  indem  »in  der  Erscheinung  Erkennen  und  Sein  be- 
^ständig  wechseln  und  sieh  gegenseitig  beschränken,  während  sie  in 

^dem  Wesen  einander  ausfüllen^  ...  »Im  Schönen  müsse  aber 
jydieses  Wesen  und  diese  Erscheinung  zugleich  Eins  und  doch,  um 
»erscheinen  zu  können,  entgegengesetzt  und  einander  begrenzend 

«sein^.  .  •  Das  Wesen  ist  nun  das  Göttliche,  das  Erscheinende 
aber  das  Irdische  an  der  Schönheit,  und  es  handelt  sich  nunmehr 

um  die  Möglichkeit  eines  Ueberganges  zwischen  beiden.  Dieser  wird 
unter  Berufung  auf  den  früher  erörterten  Gegensatz  zwischen  deiii 

Erhabenen  und  Schönen  darin  gefunden,  dafs  die  göttliche  Er- 
habenheit  als  Würde,  die  irdische  Schönheit  als  Anmuth  zur  Er- 

scheinung kommt  0- 

Man  sieht  also  auch  hier,  dafs  Solger  bekannte  Begriffe  auf- 
nimmt and  sie  nur  —  zwar  nicht  zu  konstruiren  versucht,  wie  Schel- 

IiDg,  wohl  aber  —  in  ziemlich  dunkler  und  willkürlicher  Weise  als 
angebliche  Resultate  der  philosophischen  Betrachtung  hervortreten 

läTst.  —  Aber  nicht  als  entgegengesetzte  seien  Erhabenheit  und 
Schönheit  wahr,  sondern  »die  volle  Schönheit  wird  nur  in  der  un- 

^unteracheidbaren  Mitte  beider  gefunden  werden^  ̂ ).  .  .  »Von  diesem 
y^Mütelpunkte  aus  nur  ist  es,  dafs  die  wahre  schaffende  Thätigkeit 
»erfaist  werden  kann,  dergestalt,  dafs  eben  das  Schöne,  als  wirklich 
»erscheinendes  Ding,  und  das  Schaffen  Gottes  mit  einem  Schlage 

»zugleich  da  und  das  Eine  und  selbe  sind,  das  nur  nach  verschie- 

»dener  Ansicht  als  dies  oder  jenes  betrachtet  werden  kann^  ̂ ). 
Bei  diesem  Resultat  fällt  es  Eirvnn  »wie  Schuppen  von  den 

»Augen^j  denn  jetzt  begreift  er,  dafs  »Erhabenheit  und  Schönheit, 
»als  entgegengesetzt,  wirklich  nur  ein  scheinbares  Hinstreben 

»zur  vollen  Schönheit  bezeichnen^.  Auch  dem  Leser  fallen  wohl 
hiebei  die  Schuppen  von  den  Augen,  sofern  er  noch  einen  Zweifel 
darüber  hatte,  ob  Solger  die  konkreten  Gegensätze  des  Schönen  als 

uothw^idige  Bedingungen  seines  Erscheinens,  mit  positiver  Berech- 
tigung jeder  individuellen  Gestaltungsform,    oder   nur  als  an  sich 

»;  A.  «.  O.  S,  228.  —    »)  A.  a.  O.  S.  237.   —    »)  A.  a.  O.    S.  246.  —  •)  A. 
a.  O.  S.  245. 



unzulängliche  Bestrebungen  zum  wahren  Schonen  betrachtet  wissen 
wolle.  —  Dafs  er  hierauf  das  Hafsliche  vollends   als  Feind  des 

Schönen    und   nicht   als    ein  demselben   nothwendiges  immanentes 
Moment,  d.  h.  als  dasjenige  Negative^  ohne  welches  die  Gegensätze 
im  Schönen  überhaupt  undenkbar  waren,  ansieht^  t>edarf  nun  niebt 
mehr  einer  Erklärung.     Er  kommt  z.  B.   nicht  zu  der  Erkenntnifs, 
dafs  gerade  das  Moment,  was    die  Anmuth  schon  macht,  nämlich 
die  Leichtigkeit   und  Flüchtigkeit  der   Bewegung,    an   der   Wurde 

häTslich  wäre,  und  was  diese  schön  macht,  nämlich  die  ruhige  Ge- 
messenheit und  erhabene  Orölse,  die  Anmuth  schwerfallig  und  plump, 

d.  h.  ebenfalls  häfslich  erscheinen  lassen  würde.    Das  Hä/sUeks 

ist  ihm  alles  gemeine  Dasein,   denn  es  giebt  für  ihn  nichts  Indiffe* 

rentes  zwischen  Schönheit  und  Härslichkeit^).  —  Dennoch  statairt 
er  (im  Widerspruch  mit  dem  eben  Gesagten)  eine  Beziehung  des 
Häfslichen  zum  Schönen  und  zwar  eine  doppelte:  einmal  ist  alles 

Schöne  an  die  elende  Bedürftigkeit  und  Jämmerlichkeit  des  gemei- 
nen Daseins  gebunden,  sodann  ist  auch  das  Gemeinste  und  Schlech- 

teste  doch  nicht  ganz  vom  Schönen  entblöfst^).    Wenn  „beide  Riclh 
„tungen  des  Gemüths  (?)  zusammenfallen,  wodurch  sich   eine  gans 
^behagliche  Befriedigung  (!)  erzeugt,   indem  wir  uns  zugleich  ganz 

j^gemein  und  darin  ganz  schon  fühlen^,  so  entsteht  das  Lächer- 
liche.    Dies  ist   eine   für   Solger  doppelt  wunderliche  und  dabei 

sehr   gezwungene   Erklärung,    sofern   die    behagliche   Befriedigung, 

welche  durch  eine  Mischung  des  Gemeinen  mit  dem   Schönen  er- 
zeugt  wird,  nicht  nur  ganz  unmotivirt  ist,  sondern  dieselbe  Mischung 
vorher  Trauer  hervorbringen  sollte.    Denn  schlierslich  ist  es  doch 
nur  ein  Gradunterschied,  ob  das  Gemeine  sich  im  Schönen,  oder 

dieses  sich  in  jenem  befindet.  —  Andrerseits  „versinkt  das  Schöne 

„durch  solchen  Widerspruch  vor  Gott  mit  der  ganzen  übrigen  Er- 

„scheinung  in  Nichtigkeit^  .  .  .     „Diese  Nichtigkeit  der  Idee*),  als 
„das  wahrhafte  Loos  des  Schönen  auf  der  Erde,  ist  aber  zuglach 

„mit  einem  höheren  Zustande  der  Verewigung  verbunden^,  welche 
an  Stelle    der  Nichtigkeit  tritt .  .  .     „Dadurch    entsteht   die  über- 
„schwengliche  Seligkeit,   die  mit  der  Wehmuth  und   durch  sie  bei 

„solchem  Anblick  in  unsre  Seele  strömt .  .  .^ 

Dies  ist  nun  die  berühmte  Solger'sche  Ironie,  die  hier  ̂ ler- 
dings  noch  nicht  genannt,  aber  doch  vorbereitet  wird.  —  Anselmj 

„der  gern  für  jede  Sache  gleich  das  gesrtempelte  Wort  sucht*  — 
wo  Solger  Schelling  einen  kleinen  Seitenhieb  geben  kann,  tä(ät  er 

>)  A.  a.  O.  S.  249.  —  »)  A.^a.  O.  S.  251.  —  »)  A.  a.  O.  S.  267. 
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sieh  die  Gelegenheit  sieht  entgehen  —  glaubt  in  der  obigen  Er- 
laatening  den  Gegensatz  des  Tragischen  und  Komischen  ange- 
gedeatet,  was  aber  Adelbert  vorliufig  ablehnt,  da  es  ,yiminer  das 
«Eine  und  selbe  Schone  sd^  das  uns  als  ein  Gegensatz  bald  des 

„Ergötzens^  bald  der  Trauisr  erscheint^ ').  • .  „Vereint  sind  sie  zunächst 
„im  göttlichen  Schaffen  selbst^,  aber  aneh  „für  unsre  Welt  der  Er- 
«scheinung^.  Zwar  spaltet  sich  das  Schone  hier  (in  der  Wirklich- 

keit) so,  dafs  „es  entweder  ganz  lächerlich  oder  ganz  trauervoll  ist; 
„und  nur  als  dieses  oder  jenes  kann  es  das  Schöne  sein,  und  doch 

«ist  die  Schönheit  nur  da»  wo  die  Bestandtheile,  welche  beides  bil- 

„deo,  vSUig  Eins  und  Dasselbe  sind^.  Diesen  Widerspruch  des 
wirklich  Schoinen  nun  zu  lösen,  giebt  es  nur  eine  Kraft,  nämlich 
jene  ,,  Phantasie^  durch  welche  wir  uns  bis  zum  Auffassen  jener 

„göltliohen  Schöpfung  erheben  konnten,  und  die^  (andrerseits)  „jenes 
„Schaffen  in  dieser  Welt  zu  wiederholen  oder  wenigstens  nachzu- 

;,ahmen^  vermag.  Diese  menschliche  Schöpfung  als  Nachschöpfung 
Gottes  ist  die  Kunst'). 

Hiemit  schliefst  das  zweite  Gespräch,  dessen  Resultat  also  dies 

ist,  dafs  die  Verwirklichung  des  wahren  Schönen,  das  sich  als  sol- 
ches in  der  Wirklichkeit  nicht  findet,  sondern  hier  nur  als  Gegen- 
satz und  Einseitigkeit^  d.  h.  beschränkt  und  partiell,  zum  Vorschein 

kommt,  in  der  Kun^  vollendet  wird,  welche,  auf  der  Phantasie,  als 
anmittelbarer  Gabe  Gottes,  beruhend,  sowohl  nach  der  tlieoretischen 

wie  nach  der  praktischen  Seite  hin  als  Offenbarung  der  höchsten 
Schöpferkraft  zu  betrachten  ist.  Erst  in  der  Kunst  werden  nun, 

wie  wir  sehen  werden,  jene  abstrakten  Gegensätze  des  Schönen  vom 
Widersprach  befreit  und  zur  Versöhnung  gebracht. 

b)   Die  Kanst  and  die  Künste 

463.  Die  erste  Frage,  welche  bei  der  Bestimmung  der  Kunst 

die  meisten  Aesthetiker  zu  beschäftigen  pflegt,  ist  gewöhnlich  die, 

in  welchem  VerhältnlTs  die  Kunst  zur  Natur  stehe;  oder:  was  Natur- 
naekahmung  sei.  Solger  kommt  hierauf  durch  die  Bemerkung  des 

Widerspruchs,  dafs  einmal,  wie  zuletzt  behauptet  wurde,  die  Schön- 
heit in  der  gemeinen  Wirklichkeit  sich  nicht  ungetrübt  offenbaren 

könne,  sondern  nur  in  der  Kunst  als  der  Nachahmung  des  gött- 
lichen Schaffens,  während  doch  früher  gesagt  war,  dafs  die  Gottheit 

als  Schönheit  in  der  äüfseren  Erscheinung  der  Dinge  vollkommen 

gegenwärtig  sei').    Um  diesen  Widerspruch  zu  heben,  wird  in  den 

»)  A.  a.  O.  S.  «60.  —  *)  A.  a.  O.  S.  262.  —  »)  Erwin  U.  S.  4. 
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Dingen  eine  doppelte  Seite  des  Begriffs  unterschieden,  nämlich  die, 
welche  die  vollkommne  Natur  derselben  ausdrückt,  oder  der  Beyrii 
des  Ganzen^  und  die,  welche  die  Einzelheit  des  Dinges  enthalt. 
Diese  letztere  Seite  sei  nicht  die  wesentliche,  sondern  das  Nichtige 
und  der  blofse  Schein  an  den  Dingen.  Allein  sie  sei  notkwendig, 

damit  die  andere,  wesentliche,  ̂ ur  Erscheinung  gelange.  In  dem 
wesentlichen  Begriff  liege  nun  die  Offenbarung  Gottes,  also  sei  «ach 
dort  die  Schönheit  zu  suchen,  während  die  blofse  Einzelheit  die 

gemeine  Seite  des  Daseins  darstelle,  worin  die  Trübung  der  Schön- 
heit liegt. 

Wenn  es  sich  also  bei  der  Kunst  um  Natumachahmung  han- 
delt, so  ist  es  —  gerade  wie  bei  Schelling  —  das  Wesen  der  Dinge, 

welches  Objekt  der  Nachahmung  ist,  während  Das,  was  die  Dinge  tn 
Einzelheiten,  d.  h.  gemein,  macht,  bei  der  Nachahmung  zu  eliminireo 
sei.  Jener  wesentliche  Begriff  der  Dinge  ist  nun  Das,  was  früher 

Seele  genannt  wurde  und  was  auch  in  Betreff  des  Ganzen  Natur- 

geist genannt  werden  kann').  Dieser  Naturgeist  ist  ohne  Freiheit 
und  Bewufstsein,  und  dies  unterscheidet  ihn  vom  göttlichen  Begriff; 
obgleich  er  selbstverständlich  ^an  und  für  sich  mit  ihm  derselbe 

jjist^*).  —  Damit  nun  „die  volle  Idee  der  Schönheit  in  unsre  Welt 
„eintreten^  könne,  die  in  der  Wirklichkeit  der  Naturdinge  getrübt 
erscheint,  mufs  „die  Schöpfangskraft  Gottes  und  die  Thätigkeit  des 

„Schaffens  mit  wirklich  werden^*);  so  wird  die  Kraft  zum  „6e- 
„wufstsein  einzelner  wirklicher  Wesen,  d.h.  zur  Phantasie  des  wirk- 

„lichen,  in  der  Erscheinungswelt  gegebenen  Menschen^.  Aber  «die 
9 Gegenwart  Gottes  im  Menschen  wirkt  nicht  in  Allen  auf  gleiche 

„Weise ^,  auf  die  Einen  nämlich  so,  dafs  sie  ganz  darin  aufgehen, 
indem  „ihr  eignes  wirkliches  Dasein  nicht  allein,  sondern  auch  die 

„ganze  übrige  Welt  der  Besonderheit  und  Wirklichkeit  in  den  Licfat- 
„ Strudel  der  Flamme  hineingezogen  wird^,  die  „Andern  treibt 
„Gottes  Schöpfungskraft  (umgekehrt)  in  die  Wirklichkeit  hinein,  so 

„dafs  die  Flamme  in  ihnen  nach  allen  Seiten  ausstrahlt^. 
Dafs  mit  diesen  dunkeln  Worten  unter  der  doppelten  Sphäre 

dieser  beiden  Seelenrichtungen  Religion  und  Kunst  verstanden  Ver- 
den soll,  ist  klar  genug;  gesagt  wird  es  aber  noch  nicht,  weil  diese 

Vorstellungen  nur  gleichsam  erst  präparirt  werden,  um  spater  die 
entsprechenden  Begriffe  aus  sich  herausgehen  zu  lassen.  Solger  b^ 

nutzt  hier  die  Gelegenheit,  um  gegen  die  schlechte  Romantä  eine 
Lanze  zu  brechen,  die  er  sehr  gut  gleichsam  als  ZwittehrichtiiDg 

>)  Erwin  n.  S.  S.  —  »)  S.  11.  —  »)  8.  14. 



«98 

zwischen  den  eben  geschilderten  einander  entgegengesetzten  Ricb- 
tongen  charakterisirt.  Es  sind  Seelen^  ̂ welche  gleichsam  zwischen 
„zwei  Zuständen  schweben^  aber  in  ihrem  eigneu  heiligen  Gebiete 

^nicht  zu  Hause  sind^;  denn  „ein  Nebel»  in  welchem  die  bestimm- 
^ten  Gestalten  verschwimmen,  bedeckt  es  ihnen^^)...  „Das  aus 
„der  Mitte  ausstrahlende  Licht  blendet  sie,  dafs  sie  die  Gestalten 

„der  Schönheit  nicht  deutlich  unterscheiden  können,  und  diese  wie- 
„der,  in  dunkle  Massen  zusammengeflossen,  trüben  das  reine  Licht» 
„so  dafs  sie  ein  trüber  Schimmer  umschwebt  und  in  einem  Zustand 

^des  Traumes  erhält,  den  sie  in  behaglicher  Ruhe  als  den  vollkom- 
„mensten  preisen;  was  wir  ihnen  wohl  nicht  zugestehen  dürfen, 
„wenn  wir  anders  das  Wachen  für  besser  und  vollkommner  halten 

„als  den  Schlaft.  —  Und  doch  war  für  Solger  selbst  eine  Vision 

nöthig,  um  darin  wie  „im  halben  Traume*^  die  Wahrheit  zu  schauen! 
Man  kann  nicht  leugnen,  dafs,  wenn  er  auch  nicht  mit  den  eitlen 

Romantikem  vom  Schlegel'schen  Schlage  zu  verwechseln  ist,  doch 
in  einiger  Beziehung  diese  Charakteristik  auch  auf  ihn  pafst«  — 

„Die  lebendige  und  thätige  Phantasie  dagegen^  mufs  die  eine  oder 
andere  Richtung  einschlagen,  d.  h.  „sich  entweder  ganz  in  die  Gott- 

„heit  oder  ganz  in  die  schönen  Dinge  versenken^  ̂ );  so  sind  sie 

entweder  „heilige  Priester  oder  schöpferische  Künstler**'). 
Hinsichtlich  der  obigen  Auffassung  ist  nun  Zweierlei  zu  be- 

merken: einmal,  dafs  Solger,  ebenso  wie  Schelling,  unter  Kunst 

etwas  ganz  Anderes  versteht  als  gewöhnlich,  nämlich  eine  doppel- 
seitige, aber  doch  identische  Thätigkeit,  die  zugleich  höchstes  Er- 
kennen und  höchstes  Schaffen  ist.  Dies  erklärt,  warum  er  —  wie 

wir  später  sehen  werden  —  eigentlich  nur  eine  wahrhafte  Kunst 
kennt,  die  Poesie,  während  die  andern  Künste  nur  so  nebenher- 

laufen. Zweitens,  dafs  er  im  Grunde  die  Kunst  als  Thätigkeit  ihrem 
Inhalt  nach  völlig  mit  einer  Art  idealer  Naturschöpfung  identificirt. 

Nicht  die  einzelnen  Dinge,  sondern  das  Wesen  derselben  —  dies 
aber  ist  ihr  Gattungsbegriff  —  sei  Gegenstand  der  Kunst.  Solcher 

Satz  führt  nothwendig  entweder  wieder  auf  die  Urbildlichkeit  zurück 
oder  auf  die  Identität  mit  der  Naturvollkommenheit:  Eins  ist  aber 

ebensowenig  wie  das  Andere  das  Wesen  der  Kunst,  weil  sie  leere 

Abstrakta  sind.  Man  sieht,  dafs  es  Solgern  bei  der  Kunst  ebenso- 
wenig wie  früher  bei  der  Schönheit  auf  die  konkreten  Unterschiede, 

auf  das  wahrhaft  Substanzielle  und  Individuelle  ankommt,  sondern 

nur  auf  das  abstrakt-Allgemeine.    Aufserdem  wird  man  auch  hierin 

»)  s  20.  —  •)  8.  ?8.  —  »)  8.  80. 



die  nahe  Verwandtsohaft  mit  der  Schelling'schen  Aaschauangsweise nicht  verkennen. 

464.  An  die  obige  Erörterung  Solg^'s  knfipfen  sieh  mm  so- 
gleich zwei  Fragen:  Was  der  Geist  des  Künstlere  seif  nnd  Ob  die 

Kunst  erlernt  werden  könnet  Ihre  Beantwortung  fallt  darin  zu- 
sammen^ dafs^  ̂ da  der  Eünstier  ebensowenig  blos  durch  Entwick- 

„long  der  Naturkraft  wie  durch  freie  Willkür  allein  entstehen 

„könne'),  sondern  —  wie  das  Sohelling'sche  „Unbewufste  und  Be- 
„wufste^  —  Beides  in  ihm  sich  durchdringen  mfisee^  die  Kunst 
nach  der  einen  Seite  hin  (als  Dynamis)  nicht  erlernt,  nach  der  an- 

dern (als  Energie)  dagegen  erlernt  werde,  das  Kunstwerk  aber 
Beides  enthalten  müsse,  nämlich  sowohl  Produkt  der  Natur  als  der 
Erkenntnifs  im  Künstler  sei.  —  Aber  an  dem  Kunstwerk  sind  nicht 
nur  diese  beiden  Seiten,  die  es  als  Produkt  des  künstlerischen 
Schaffens  enthält,  zu  unterscheiden,  sondern  es  ist  auch  in  B^ 
Ziehung  einerseits  auf  die  Idee,  andrerseits  auf  die  Wirklichkeit  tu 
betrachten.  Da  das  Schone,  also  auch  seine  Verwirklichung  als 
Kunstwerk,  nicht  blos  Abbild  der  Idee,  sondern  „die  wirkliche  Idee 

„selbst  ist^,  zugleich  aber  diese  nur  „als  im  Besonderen  gegen- 
„wärtig  und  ganz  in  die  Wirklichkeit  übergegangen*^^),  so  entstehe 
in  der  Idee  selbst  eine  Differenz,  deren  Bedeutung  das  Symbol 

sei.  So  ist  „dias  Symbol  ein  Ding  der  Phantasie,  das  eben  als  sol- 
„ches  das  Dasein  der  Idee  selbst  ist^.  Der  unterschied  zwischen 
der  Idee  an  sich  und  wie  sie  im  Kunstwerk  ist»  d.  h.  dem  Symbol 
ist  daher  nur  ein  Unterschied  in  der  Weise  des  Erkennens.  Beides 

—  Idee  und  Symbol  —  ist  Einheit  des  Allgemeinen  und  Besonde- 
ren ;  nach  der  einen  Seite  des  Allgemeinen  gefafst,  ist  diese  Einheit 

Idee,  nach  der  des  Besonderen:  Symbol.  Somit  ist  alle  Kanst, 
weil  im  Kunstwerk  diese  Einheit  verwirklicht  wird,  symbolisch. 

Weiter  aber  spalte  sich  der  Begriff  des  Symbols  durch  die 

doppelte  Beziehung,  welche  in  dem  Kunstwerk  liegt,  nämlich  einer- 
seits darauf,  dafs  es  Werk  ist  und  andrerseits,  dafs  es  aus  den 

Wirken  stammt^*).  Fafst  man  jene  (objektive)  Seite  in's  Auge,  so 
ist  es  im  engeren  Sinne  symbolisch,  fafst  man  die  andere  (subjek- 

tive), so  ist  es  allegorisch.  Im  symbolischen  Charakter  der  Kanst 
liegt  also  eine  gewisse  Unmittelbarkeit  der  Idee,  im  allegorischen 
eine  Vermittlung  mit  derselben^:  so  erklärt  es  sich,  dafs  Solger  die 

antike  Kunst  wesentlich  sj/mbolisch,  die  christliche  wesentlich 

allegorisch  nennt  ̂ ).    Es  bedarf  wohl  keiner  besonderen  Hindeatong 
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darauf,  dafs  er  auch  hier  diese  Ausdröoke  in  einein  ganz  neuen 

Sinne  braucht,  so  dafs  Das,  was  man  sonst  unter  ̂ Symbol^  und 
„Allegorie^  versteht,  blos  als  Scheinsymbol  und  Scheinalle- 

gorie sich  erweist. 
4)65.   Die  allgemeine  Gliederung  der  Künste  gründet  nun 

Solger,  wie  es  scheint  —  denn  ganz  deutlich  ist  dies  nicht  —  auf 
den  im  Wesen  des  Schonen  selbst,   als  der  Offenbarung  der  gött- 

lichen Idee,    liegenden  Grundgegensatz   des  Wesens   und   der  Er- 
scheinung; sofern  nach  der  einen  Seite  die  sogenannten  redenden 

Künste,  d.  h.  diejenigen,  welche  die  Idee  in  ihrer  Wahrheit  aus- 
drucken und  folglich  von  der  Erscheinung  unabhängig  sind,  nach  der 

andern  die  badenden  Künste,  d.  h.  die,  welche  sie  in  ihrer  Erschei- 
nong  darstellen,  sich  entwickeln.     Wenn  man  die  Gliederung    als 
scharfe  Eonsequenz  dieses  Gegensatzes  faTst»  so  geht  daraus  hervor, 

dafs  die  Poesie  die  Kunst  xat'\i^oxiiv  ist,   weil  nur  sie  die  We- 
senheit darstellt.   Als  Uebergang  scheint  die  Musik  gelten  zu  sollen, 

während  die  bildenden  Künste  sich  direkt  auf  die  Erscheinung  be- 
ziehen.   Weiter  spaltet  sich  dann  die  Poesie  in  Folge  des  näheren 

Gegensatzes,    welcher  auch  dem  Unterschiede  des  Symbols  und  der 

Allegorie  zu  Grunde  liegt  und  den  wir  hier  schlechthin  als  objek- 
tive und  subjektive  Form  bezeichnen  können,   in  epische  und  Zyn- 

sehe,  deren  Vermittlung  dann  die  dramatische  ist;^)  und  Letzteres 
zwar  so^   dafs,  während  die  epische  an  die  Vergangenheit^  als  zeit- 

lichen Ausdruck  der  Idee,  die  lyrische  an  die  Zukunft,  als  Erhebung 
zur  Idee,  sich  wendet,   die   dramatische  beide   als  Gegenwart  ver- 

söhnt^ indem   sie  das  wirkliche  Leben  in  die  ideelle  Erscheinung 
treten   läTst.    Der  Widerspruch  aber,   der  im  menschlichen  Leben 
zwischen  der  Idee  und  der  Erscheinung  herrscht,  findet  hier  durch 
die  Kunst  seine  Auflösung.    Das  Drama  ist  so  zugleich  reine  Wirk- 

lichkeit und  reine  Idealität^  und  zwar  diese  nicht  getrennt,  sondern 
vollkommen  als  Einheit  und  in  Harmonie. 

Dies  ist  eine  sehr  gute  und  feine  Auffassung;  mit  Recht  findet 

hierin  Solger  den  Grund  ̂ ),  warum  „keine  Kunst  so  tief  in  unser  gegen- 
„wärtiges  Dasein  und  unsre  Stimmung  über  dasselbe  eingreift  und 

«doch,  grfindlich  verstanden,  keine  uns  so  ganz  über  all*  unser  Be- 
„dürftiges  und  Uneiniges  emporhebt^,  wie  das  Drama.  Ebenso  fein 
ist  die  Zurückffihrung  des  Unterschiedes  zwischen  Tragödie  und 

Komödie  auf  jenen  im  Drama  versöhnten  Widerspruch  des  wirk- 
lichen Lebens,  nämlich  zwischen  der  Idee  und  ihrer  Erscheinung.   Sie 
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^drücken  beide  den  wahren  Oehali  des  wirklichen  Lebens  aus*',  aber 
nach  den  verschiedenen  Richtungen  des  Wesens  und  der  Erschei- 

nung, insofern  in  der  Tragödie  die  Versöhnung  in  das  Wesen,  in 

der  Komödie  in  die  Erscheinung  verlegt  wird.  In  der  Schelling'- 
sehen  Definition  der  Komödie,  dafs  sie  „das  umgekehrte  Ideal^  sei, 
findet  Solger  daher,  wie  er  sich  ziemlich  stark  ausdruckt,  „mehr 

„Frechheit  als  Kühnheit  des  Gedankens^*)...  „Vielmehr  ebenso, 
„wie  sich  das  Leben  selbst  in  seinem  eignen  Wesen  zerstört,  so  wird 

„auch  das  Wesen  gezwungen,  in  die  ganze  Nichtigkeit  und  Zufallig- 

„keit  des  zeitlichen  Lebens  mit  überzugehen^.  Das  ist  wahrhaft 
spekulativ  gedacht  und  einer  der  wenigen  Lichtpunkte  in  der  So)- 

ger^schen  Aesthetik. 
466.     Der  Gegensatz  zwischen  Wesen  und  Erscheinung  ist  aUo 

—  wie  zu  bemerken  —  einmal,  als  Princip  der  unterscheid ong  der 
redenden  Künste  von  den  bildenden,  als  allgemeiner,  dann,  als  Prin- 

cip  der  Unterscheidung  innerhalb  der  ersterän  zwischen  Epos  und 
Lyrik,  als  besonderer  gefafst.    Bei  der  Betrachtung  der  bildenden 
Kunst,   die  auf  dem  allgemeinen  Begiriff  der  Erscheinung  berobi, 
eofem  es  sich  bei  ihr  um  die  „Darstellung  der  äufseren  Gestalt  der 

^Dinge*  handelt*),  kommt  also  derselbe  Gegensatz,  als  besonderer, 
ebenfalls  zur  Geltung.     So  spaltet  sich  die   bildende  Kunst  in  Ma- 

lerei,  welche  die  Erscheinung  nur  ihrem  Wesen  nach  fafst,  d.h. 
sie  zum  Schein  herabsetzt,  indem  sie  die  Körperhaftigkeit  der  Dinge 
in  Flächenhaftigkeit  verwandelt,   und  Bildnerei,  die  das  Wcsee 
nur  seiner  Erscheinung  nach  fafst,  d.  h.   die  Seele  als  körperliche 
Form  zur  Darstellung  bringt.     So  scharf  drückt  nun  zwar  Solger 
den  Unterschied  nicht  aus,  aber  der  Gedanke  davon  liegt  doch  in 

seiner  ganzen  Erörterung   darüber  verborgen.    Das  Unbestimmte  in 
seiner  Auffassung  gründet  sich  darauf,  dafs  er  hier  den  abstraktefl 
Gegensatz  zwischen  Wesen  und  Erscheinung  nicht  konkret  als  den 
zwischen  Form  und  Farbe  begreift.     Am  wenigsten   kommt  er  n 

oiner  tieferen  Unterscheidung    dieser  beiden  Elemente,   in  welcher 

zugleich  der  Grund  liegt,  dafs  die  Flächenhaftigkeit  bei  der  Male^ 
rei,  wie  die  Farblosigkeit  bei  der  Skulptur  nur  negative  Bedin- 

gungen ihres  Begriffs   sind  und  dafs  die  positiven  und  daher  we- 
sentlichen,  dort  in  der  Farbe,  hier  in  der  Form  liegen.    Dadurch 

behält,  trotz  des  instinktiv  richtigen  Gefühls  über  den  Unterschied, 
seine  Darstellung  des  Verhältnisses  etwas  Allgemeines,  da»  er  nnter 
bilderreicher  Sprache  zu  verdecken  sucht. 

«)  S.  97.  —  «)  s.  100. 
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Die  Parallelisirung  der  Bildhauerei  und  Malerei  mit  der 
epischen  und  lyrischen  Poesie,  ja  mit  der  antiken  und  christlichen 
Eanst^  obsclion  darin    das  Wahre   liegt^   dafs  die    ihr    zu   Grunde 

liegenden  Begriffsgegensätze  im  Allgemeinen    auf  dasselbe  Grund- 
verhältnifs    zurückzuführen    sind,    fordert   die   nähere    Bestimmung 
jener  Kunstgattungen   nur  wenig,    dient   ihm    vielmehr   nur   dazu, 

falsche  Konsequenzen  zu  ziehen.     Denn  wenn   der  Gegensatz  zwi- 
schen Bildnerei  und  Malerei  dem  zwischen  Epos  und  Lyrik  parallel 

geht,  80  drängt  sich  unwillkürlich  die  Frage  nach  der  dem  Drama 
entsprechenden  Gattung    auf  der  Seite    der    bildenden  Kunst  auf. 

Dies  soll  nun  —  sofern,  wie  weitläufig,  aber  nicht  ohne  Spitzfindig- 
keit deducirt  wird,  Malerei  sowohl  wie  Bildnerei  auf  die  räumliche 

Erscheinung .  der  Dinge  sich   beziehen,  also  das   Allgemeine  davon 

die  allgemeine  Anschauungsform,  der  Raum,  und  weiter  das  Princip 
desselben,  das  Maafs  (richtiger  Ausdehnung  nach  Dimensionen),  ist 

—  die  Architektur    als    die  rein  räumliche  Kunst  sein,   welche 
die  Materie  lediglich  unter  dem  Gesichtspunkt  des  Maafses  betrachte 
and   gestalte«    Er    lehnt   die   Hinweisung   auf  den   Ursprung    der 
Baukunst  aus  dem  Bedürfnifs  insofern  ab,  als  sie  als  schöne  Kunst 

gerade  ihr  Wesen  darin  habe,  über  das  Bedürfnifs  hinauszugehen'). 
Sehr  gezwungen  kommt  aber  nun   die  Vergleichung  der  Baukunst 

mit  dem  Drama  heraus:    ̂ Wie  dieses  nicht  ein   erhöhtes  und  da- 
«dorch  gleichsam  fremdes  Leben  darstellt,  sondern  das  gegenwärtige 
»vor  unsern  Augen  werden  läfst,  so  bildet  auch  die  Baukunst  keine 
«persönliche^  von  der  Idee  erfüllte  Einzelwesen,   die  wir  als  Ideale 

, ansehen  müTsten,  wie  sie  die  Bildnerei   und  Malerei  schafft,   son- 

„dern  umg^ebt  uns  mit  einer  kunstgemäfsen  und  schönen  Gegen- 

flWart**  —  was  heifst  das?    — ,    ,,deren    nächste  Wirkung   unsere 
«eigene  Stimmung  ist,   die  aus   der  Betrachtung  der  Werke  jener 

«anderen  Künste  doch  immer  nur  als  abgeleitet  hervorgehen  kann*'. 
--  Das  sind  blofse  Phrasen,  die  nichts  bedeuten,  als  die  Lücke  zu 
verdecken,    welche   hier  offen   zu  Tage  tritt;    und   die  Bemerkung, 

dafs  „dies  auch  wohl  der  Grund  sei,   warum  zur  wirklichen  Vor- 

«stellung  des  Dramas  schöne  Baukunst  so  wichtig  ist^,  ist  geradezu 
abgeschmackt  und  unwahr.     Denn   das  Drama  kann  ebenso  gut  in 
der  Hütte  oder  im  Walde  oder  auf  freiem  Felde  spielen,   ohne  im 
Geringsten  an  Ideeninhalt  oder  Wirkung  einzubüfsen.    Dafs  er  wie 
im  Drama  das  epische  und  lyrische  Element,  so  in  der  Architektur 
nicht  auch  ein  plastisches  und  malerisches  nachzuweisen  versucht» 

1)  S.  118. 
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ist  fast  auffällig,  da  der  Gegensatz  zwischen  dem  konstruktiTen  und 

dem  delcorativen  Princip,  welches  letztere  ja  der  Skulptur  und  Ma- 
lerei zufallt,  doch  sehr  nahe  liegt.  Vielleicht  hielt  ihn  die  Erin- 

nerung daran,  dafs  Schelling  schon  Äehnliches  geäufsert^),  davon 
zurück. 

467.     Es  bleibt  nun  noch  die  Musik  übrig,    da  er  —  wie  er 
ausdrücklich  erwähnen  zu  müssen   glaubt  —  nicht  nur  die  schone 
Gartenkunst,    sondern    auch   die  Reitkunst   (Equilibristik,    Seiltan- 
zerei  u.  s.  f.)   zurückweist;    obwohl    aus   falschen    Gründen.,    Denn 

dafs  die  Beitkunst  als  Kunst  (wenn 'sie  so  überhaupt  genannt  wer- 
den dürfte)  „vom  Bedürfnils  ausgehe^*),  kann  mit  gleichem  Recht 

auch  von   der  Architektur  gesagt  werden.     Auch  die  Tanzkunst 

und  Schauspielkunst  läfst  er  nur  als  Beihülfe  zum  Drama  gel- 
ten (dasselbe  könnte  auch  von  der  Musik  gesagt  werden);  ̂ alsESnste 

„für  sich^  sollen  sie  nicht  gelten,   sondern  nur  als  „Aeufserungen 
„oder  besondere  Richtungen  (!)  jener  bekannten^.    Damit  sind  diese 
abgethan;   ein  Beweis,   wie  wenig  es   auch  Solgeru  im  Grunde  nm 
den  konkreten  Inhalt  der  Künste  —  mit  Ausnahme  etwa  der  Poesie, 

wie  ja  auch  bei  Schelling  —  zu  thun  ist    So  wird  nur  immer  ganz 
abstrakt  von  BÜdnerei,  Malerei,   Musik  geredet^   aber  was  nun  der 

substanzielle  Inhalt  darin  sei,   der  nur  in  der  vollständigen  Gliede- 
rung seiner  selbst  bis  in  die  individuellsten  Gestaltungen  hinein  er- 

schöpft wird^    davon  ist  nirgend  die  Hede.     Wenn  man   also  die 

Solger'sche  Aesthetik  ein  System  nennen  darf,    so    bleibt  dies  docli 
ein  blofses  Schema,  ein  Komplex  abstrakter  Formeln. 

Die  Musik  „bleibt  also  allein  übrig^^).  Sie  ̂ entspringt  aos 

„der  Zeit,  wie  die  Baukunst  aus  dem^Raum^.  Hier  wird  also  mit 
einem  Male  die  Parallele  mit  dem  Drama  fallen  gelassen.  Im 

üebrigen  finden  wir  die  bekannten  Erklärungen,  dafs  die  Seele  sieh 
im  Laute  äufsere,  aber  ganz  allgemein,  und  darauf  hin  wird  dann 
eine  neue  Parallele  konstruirt,  nämlich,  dafs  „sich  die  Musik  mr 

„Poesie  verhalte,  wie  die  Baukunst  zur  Malerei  und  Bildhauerei^  V« 
denn  wie  der  Laut  zur  Sprache,  so  werde  der  Raum  zur  organi- 

schen Körperhaftigkeit;  es  sollte  aber  eigentlich  statt  vrie  der  Laut 
heifsen:  wie  die  Zeit  u.  s.  f.,  wenn  man  nur  sagen  konnte  wo«? 
werde.  Er  geht  dann  wohl  auf  die  Wirkung  der  Musik  ein,  aber 
nicht  auf  ihren  Inhalt. 

Das   Resultat  dieses   Gesprächs   ist  dann  dies,    dafs  zwar  die 

Spaltung  der  Kunst  in  solche  Gattungen  nothig  sei,  aber  diese  6a^ 

•)  Siehe  oben  No.  453.  —   «)  A.  *.  0.  S.  117.  ~  •)  S.  117.  —  *)  S.  119. 
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tuDgen  deswegen  nicht  als  blofse  Einseitigkeiten  des    al^emeinen 
Begriffs  zu  betrachten,  sondern   so  aufzufassen  ^eien,  dafs  in  jeder 

„die  Kunst  an  und  fjuc  sich  aus  einem  Stück  vollständig  enthalten'' 
sei.    Um  dies  zu  begreifen,  müsse  die  Kunst  nicht,  wie  bisher  ge- 

schehen, ^immer  blos  vom  Standpunkt  der  Phantasie,  aus,  ;wo  gar 

,kein  gemeines  Leben  ist^,    betrachtet  werden, .  sondern  .von  dem 
höheren,  worin  die  ganze  Wirklichkeit  ebenfalls  als  Offenbarung  der 
Idee  gefafst  wird.     Solger  drückt  dies  so  aus,  dafs  es  sich  darum 
handele,   aufzuzeigen,,  worin   „sich  die  Kunstwelt  mit  jener  neulich 
j, beschriebenen  wesentlichen  Welt  in  dem  heiligen  Gebiet  der  Seele 

„berühre^.     Dieses    etwas    dunkle  Problem   wird    hier  am  Scblufs 
des  dritten  Gespräches  als  Thema  des  folgenden  (und  letzten)  hin- 
gestellt. 

468,    Als  Einleitung  in  die  Erörterung  dieses  Themas  wird  zunächst 

im   vierten  Gespräch  auf  den  scheinbaren  Widerspruch  hinge- 
wiesen^  dafs  die  Künste  zugleich  jede  die  ganze  Kunst  enthalten 

und  doch  auch  mangelhaft  seien.    Die  Losung  liege  darin,  dafs  die 
Eintheilung  der  .Künste  aus  dem  Wesen  der  Kunst  seibat  folge,  aus 
dieser  Gliederung  also  nicht  der  Mangel  entspringe,  sondern  daraus, 
dafs  die  Ausführung  der  Künste  mit  dem  gemeinen  Leben  den  Stoff 
gemein  habe.     Nachdem  dieser  Widerspruch  beseitigt  ist,  geht  Sol- 

ger noch  einmal  aaf  die  Unterschiede  des  Drama^s  ein,  wozu  hier 
eigentlich  kein  Grund    vorliegt,    und    deutet  an,    dafs    das  neuere 
Drama  sich  von  dem.  antiken  durch  die  Trennung  des  musikalischen 

von  der  unmusikalischen  Gattung  unterscheide^),    üeberhaupt  aber 
beruhe  der  Gegensatz  der  antiken  gegen  die  moderne  Kunst  darin, 

dafs  dort  ̂ die  vollständigste.  Verbindung  der  Künste  die  gröfate  Wirk- 
^lichkeit  derselben,  das  Drama,  bei  den  Neueren  dagegen  der  Gottes- 

jydienst^  sei%     Dieser  Satz   wird  nun   weitläufig   zu  beweisen  ge- 
sucht,   v^obei  manche  feine  Bemerkungen   über  die  moderne  Poesie 

in  ihren  verschiedensten  Formen  und  Hauptvertretem  abfallen.    Das 

Resultat  ist,  dals  „die  neuere  Kunst  zu  einer  inneren  Verknüpfung 
j^der  Gattungen   und   der  verschiedenen   Richtungen  strebe,  die  sie 

^  durch  ihre  Bedeutsamkeit  nehmen  muls";   dafs  sie  jedoch  „eben 
„dieser   Richtungen  wegen  nirgend    ein  vollendetes  Ganze  werden 

^könne;   endlich,  dafs  sie,  wo  es  ihr  noch  am  meisten  gelang,  wie 
^es  schien,  ihre  eigenthümlichen  Grenzen  verlassen  und  in  die  Re- 

^ligion    übergehen  mufste***).    Da  sie  aber  „nicht  wohl  Kunst  zu 
.nennen  wäre,   wenn   nicht  die  eine  und  untheilbare  Idee  überall 

»)   S.  136.  —  ')  S.  144.  —   »)  P.  166. 
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9)g«nz  darin  gegenwärtig  und  dieselbe  ware^,  so  hat  sie  ̂ einen  in- 
j^neren  und  unsichtbaren  Mittelpunkt,  um  den  sich  alle  Eüsste  in 

^Uebereinstimmung  und  hannonischer  Bewegung  drehen.  . .  Dieser 

^Mittelpunkt  ist  die  Religion.^  Sofern  aber  ̂ ^das  Wesen  der  neue- 
sten Kunst  die  Allegorie  als  aufgelöste  Einheit  de&  Inneren  und 

^eufseren^  ist,  so  wird  denn  auch  wieder  diese  als  ̂ der  uDsicht- 

^bare  Mittelpunkt^  angegeben  ̂ )  u.  9,  f . 
Alles  dies  ist  in  der  Luft  schwebende  und  darum  unfafsbare, 

d.  h.  weder  zu  widerlegende  noch  zu  bestätigende  Phantasterei,  welche 
aber  auch  eue  sophiatiBche  Seite  hat,  sofern  auf  solche  nebulose 
Vorstellungen^  wie  aufgdoaU  Einheit  von  Idee  und  Erscheinung,  die 
zugleich  wiedcff  einfach  5  nämlich  Mittelpunkt  sein  soU^  bestimmte 
Schlufsfolgerungen  gebaut  werden.  Man  kann  daher  Bernhard  nur 

Recht  geben,  wenn,  er  dies  9,ein  in  die  Lnft  gebautes  Feenschlofs'^ 
nennt. 

Endlich  kommt  denn  das  angekfindigte  Thema  aufs  Tapet»  aber 

ed  wird  jetzt')  so  gefaTst,  daTs  „während  bisher  nur  die  Wirkungen 
,^der  Phantasie  erkannt  wurden^  nunmehr  die  wirkenden  KräfU  der 

yfPhantatne  seibat  betrachtet  werden^  mäfsten.  Hiezu  sei  zunächst 
wieder  3u  dem  „Wesen  zurückzukehren,  aus  welchem  die  ganxe 

^Eunst  hervorgingt,  zu  jener  ̂ ewigen  Geburtsstätte^,  um  „das  Schaf- 
„fen  selbst  und  gleichsam  die  Entstehung  Dessen,  was  immerfort 

„nur  aus  sich  selbst  entsteht ,  zu  belauschen^*).  Das  Schafen 
besteht  nun,  wie  schon  früher  bemerkt,  .darin,  dafs  „das  aus  der 

ipMitte  (!)  der  Phantasie  entstrtoiende  göttliche  Licht  alle  Stoffe  und 
„Farben  der  besonderen  Dinge,  die  am  Umfang  derselben  liegen, 

„als  Eins  und  dasselbe  an  sich  trägt^ . . .  Dieses  Licht  sei  ein  Er- 
kennen, wenn  Erkenntnifs  und  Gegenstand  zusammenfallen^  d.  h.  die 

Anschauung:  es  ist  dies  die  Schelting'sche  intellektuelle  An- 
aohauung  als  Einheit  des  Subjekts  und  Objekts,  nur  dafs  Solger 

sie.  die  höhere  Anechauung  der  Phantasie  nennt  ̂ ),  welche  deshalb 
in  sich  Gegenstand  und  ErkenntoiTs  vereinigt,  weil  sie  sowohl  Grand 

des  Erkennens  als  des  Schaffens  der  Dinge  ist  *).  —  Sofern  aber  der 
Gegensatz  des  Wesens  und  der  Erscheinung  bestehen  bleibt,  erhilt 

die  Phantaaie  eine  doppelte  Bichtuni(^.  Die  eine,  „wodurch  die  be- 
„ sonderen  Gestaltungen  ans  dem  Wesen  der  göttlichen  Idee  her?or- 
„gehen,  ist  das  Bilden  der  Phaaitasie^;  die  zweite,  nämlich  »das 
„Bestreben,  wodurch  die  Phafttasie  die  lebendigen  besonderen  G^ 

0  s.  IM,  167.  —  n  fi.  xee.  —  »)  s^  im.  ̂   *)  s.  lee.  —  *)  a  1«. 



ÖOl 

^stalten  in  die  göttliche  Idee  zurfickdenkt ^),  kann  man  das  Sinnen 

„der  Phantasie  nennen^. 
So  hat  Solger  wieder  ein  paar  neue  Kategorien  hervorgezaubert, 

die  nun  sehr  fruchtbar  verwerthet  werden.  —  Der  naohste  Schritt 

ist  dieser:  Bilden  und  Sinnen  sind  nnr  auf  „die  Idee  bezogen^; 
diese  „besteht  aber  auch  im  Besoudern  und  Einzelnen,  wie  es  von 

„unsern  Sinnen  wahrgenommen  wird^  . , .  und  darum  ̂ kann  es  nicht 
„anders  sein,  als  dafs  die  Kunst  auch  den  ganz  besonderen  6egen«> 
„stand  in  seiner  Erscheinung  ebenso  zum  Sitz  und  Mittelpunkt  der 

„Schönheit  mache,  wie  das  allgemeine  göttliche  Wesen  selbst^  *).  ̂— 
Auf  diese  Weise  ist  denn  der  Weg  vom  abstrakten  Ideal  zur  kon- 

kreten Einzelgestaltung  jeder  Art  ffir  die  Kunst  geebnet  Bs  macht 

nun  auch  Solger  keine  grofse  Sorge,  dafs,  während  frfiher  das  bil- 
dende Schaffen  als  „Uebergang  der  Gottheit  in  wirkliches  Dasein 

„gedacht''  wurde,  „nun  wohl  der  Ausdruck  ein  wenig  verändert* 
und,  „um  nicht  lange  zu  suchen*,  daffir  HnnUche  Ausfuhrung  der 
Gestalt  gesetzt  werde');  ebenso  müsse  „auch  der  zweite,  des  Sin- 
„nens,  als  des  Zurücktragens  der  besonderen  Gestalt  in  den  allge- 

„meinen  göttlichen  Gedanken*,  mit  Empfindung  vertauscht  werden. 
Das  Wesentliche  dieser  Empfindung  ist  die  Rührung^  und  so  kann 

denn  Erwin  den  Fichtianer  mit  einem  gewissen  Triumph  darauf  auf- 
merksam machen,  dafs  sie  „in  der  Phantasie  nicht  blos  das  Bilden 

,und  Sinnen,  sondern  auch  die  sinnliche  Ausfuhrung  und  die  Ruh- 

„rung  gefunden  haben*  *), 
Auf  solchem  Wege  kann  man  allerdings  viel  finden,  man  braucht 

nur  von  vorn  herein,  wie  bei  dem  Verstecken  von  Ostereiern,  Das 

hineinzulegen,  was  man  finden  will,  und  dann  zum  Schein  einige 
Zeit  suchen,  namentlich  an  Stellen,  wo  nichts  zu  finden  ist,  um 

die  Ueberraschung  nachher  um  so  tauschender  zu  machen.  So  ent- 

steht auch  hier  ein  „freudiges  Erstaunen*  darüber,  dafs  „ein  ganz 
„neuer  Gegensatz  entstanden  ist,  in  welchen  zwei  Hauptkräfte  der 

„Erkenntnifs  verwickelt  sind*,  nämlich  der  Trieb  und  die  Freiheit. 
Da  sie  aber  auf  beiden  Seiten  sind,  so  müssen  auch  diese  Kate- 

gorien andern  Ausdrucken  weichen:  der  Trieb  der  Phantasie  ist 

die  Sinnlichkeit  in  der  Phantasie,  die  Freiheit  dagegen  die  Phan- 

tasie in  der  Phantasie  (!)  *).  Jene  beiden  Richtungen  nun  des  Sü- 
dens und  Sinnens,  von  denen  jene  von  innen  nach  aufsen,  diese 

von  aufsen  nach  innen  geht,  entsprechen  der  antiken  und  christ- 

lichen Kunst  '^),  d.  h.  die  antike  Phantasie  ist  bildend,  die  christliche 
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sinneDd,  was  dena  wieder  mit  dem  symbolischen  und  allegorUcbea 

Charakter  der  beiden  Eunstepochen  zasammeofallen  soll '). 
Das  Geffibl  der  Willkür  in  der  Behandlung,  welches  dea  Leser 

bei  dem  ganzen  Verlauf  dieser  Erörterung  nioht  verläfst^  wird  zu- 
letzt geradezu  peinigend;  kaum  glaubt  man  festen  Boden  unter  den 

FuTsen  zu  haben,  so  gerath  Alles  wieder  in's  Schwanken  und  neue 
Luftgebilde  gaukeln  vor  dem  sohwindeUiden  Blick.  Das  Einzige, 

was  darin  einige  Festigkeit  besitzt,  sind  die  —  von  vornherein  beabsich- 
tigten und  in  die  Entwicklung  hineingetragenen  «—  Resultate,  we- 

nigstens einige  davon,  z.  B.  der  Gegensatz  zwischen  dem  Charakter 

der  antiken  und  neueren  Kunst;  aber  da  diese  Resultate  nur  schein- 
bar solche  sind,  weil  ihre  Deduction  durchaus  phantastisch  und  oliDe 

logische  Nothwendigkeit  vor  sich  geht,  so  hat  diese  höchstens  d^n 
Werth  einer  etwas  umständlichen  Definition.  Mit  Definitionen  aber 

baut  man  kein  System  auf,  am  wenigsten  mit  phantastischen. 
469.  Die  Schlüfsdefinition  der  obigen  Erörterung,  auf  welche 

dann  weiter  gebaut  wird,  lautet  nun  so:  „Im  Bilden  entfaltet  sich 
^der  Trieb  des  Nothwendigen  zum  reinen  und  unbedingten  Dasein, 

^das  Sinnen  aber  schafft  das  Zufallige  und  Wirkliche  zu- seinem 

„eignen  Wesen  um^  ̂ ):  In  der  That  ist  hierdurch  die  verschiedene 
Tendenz  der  antiken  und  neueren  Kunst  deutlich  bezeichnet,  so  dafd 

wir  diesen  Satz  immerhin  als  Ausgangspunkt  für  das  Weitere  gelten 

lassen  können.  Das  Nächste  ist,  dai's  aus  dieser  Differenz  der  Be- 
griff des  Humors  entwickelt  wird  •),  freilich  in  einer  Weise,  wodurch 

dieses  Wort  ebenfalls  in  ganz  anderem  als  dem  gewöhnlichen  Sinne 

gefafst  wird  —  ein  Verfahren,  das  wir  schon  früher  bei  Solger  be- 
merkten, und  wovon  wir  auch  spater  noch  andere  Beispiele  (z»  B. 

im  Witz  und  in  der  Ironie)  antreffen  werden. 
Der  äumor  entsteht  nämlich  nach  Solger  dadurch,  dafe  sich 

(in  der  modernen  Kunst,  denn  die  antike  entbehrt  ihn)  „die  Idee 
„ganz  in  das  wirkliche,  gegenwärtige  Leben  hinein  begiebt,  und  dafsdeni 

^Künstler  in  seiner  eignen  Wahrnehmung  und  der  ganz  eigentfaüm- 

glichen  Richtung  derselben  das  Göttliohe  selbst  erscheint^.  Das 
„Aeufserste  in  dieser  Art,  worin  das  Wesen  der  Phantasie  bestän- 
„dig  zerstückt  wird  und  sich  in  tausendfältige:n  Richtungen  \n  die 

„sinnlichen  Triebe  und  Gefühle  zerspaltet,  dagegen  aber  auch  slk« 

„Wahrgenommene  und  Empfundene  für  ihn  nur  etwas  ist  durcb 
„seine  Bedeutsamkeit  auf  das  in  demselben  erscheinende  gpttlicke 

„Wesen,  kann  als  das  rein  Entgegengesetzte  von  dem  Zostande  g^l- 

n  S..209.  —  ')  S.  «22y  —  »)  S.  225. 
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^ten,  wo  die  Phantasie  sich  selbst  und  Alles  aus  der  Idee  der  Obtt- 

„heit  schafft".     Dies  ist,  „was  wir  Humor  zu  nennen  pflegen,  mit 
„einem  Worte  aus  dem  Lande,  wo  die  Sache  am  meisten  verbreitet 

flist**  (?);     Schon  Ben  Johnson  habe  „nachdrucWich  widerlegt,  dafs 
„der  Humor  nicht  blos  eine  Sufsere,  einzelne  Sonderbarlceit  sei,  die 

„sich  der  Mensch   aus  Schlaffheit  oder  theilweiser  Narrheit  ange* 

„wShnt  hat",  aber  wenn  Johnson  ihn  als  „eine  einseitige  und  be- 
„schrantte  Richtung  nimmt,   welche  die   den   Charalcter  bildenden 

^Neigungen  und  Leidenschaften  nehmen*,  so  genüge  das  auch  noch 
nicht,  sondern  „im  Humor  ist  die  Gegenwart  und  Besonderheit  der 

„Gottheit  die  der  wirklichen  Welt  selbst*  (!).     Die  Bezeichnung  des 
Humors  als  „ein  umgekehrtes  Erhabnes"  oder  als  „ein  auf  das  ün- 
„endliche    angewandtes    Endliches"    (Jean    Paul    definirt   aber  nur 
das  Lächerliche   so,    keineswegs    den  Humor*)   sei  daher  nur   ein 
Theil  seines  Wesens.     „Alles  ist  im  Humor  in  einem  Flusse  und 

„überall  geht  das  Entgegengesetzte,  wie  in  der  Welt  der  gemeinen 

„Erscheinung,  in  einander  über"  ̂ ,  das  Tragische  ist  mit  dem  Ko- 
mischen versetzt,  und  das  Lächerliche  hat  einen  tragischen  Hinter- 

grund.   Weil  er  so  Alles,  „auch  die  Idee,  zu  Nichte  macht,  aufsert 

„sich  der  Humor  oft  auf  eine  krankhafte  Art,  und  doch  ist  er  wie- 
„der  Das,  was  in  der  neueren  Welt  die  sinnliche  Kunst  am  meisten, 

nja  fast  allein  davor  schlitzt^  in  blofse  gemeine  Schmeichelei  für  die 

„Sinne  auszuarten." 
470.  Phantasie  und  Sinnlichkeit  bilden  also  die  beiden  Basen 

des  Gegensatzes  zwischen  der  antiken  und  neueren  Kunst,  aber  so, 
dafs  sie  zugleich  verbunden  sind  auf  jeder  Seite  (eins  das  Moment 
des  andern).  Nun  scheint  es  aber  doch,  dafs  beide  nur  einseitige 
Sphären  des  Kunstschaffens  darstellen;  und  dafs  die  wahre  Kunst 

„den  üebergang  zwischen  beiden  ausmacht"  •).  Dieser  Üebergang 
wäre  also  „das  Band  zwischen  dem  Wesen  und  der  Erscheinung." 
In  der  Anschauung  liegt  er  nicht,  denn  „hier  sind  die  Gegensätze 

„nur  als  vereint  zu  denken",  es  ist  „also  ein  neues  Mittel  zu  suchen, 
„diese  Beziehungen  (?)  durch  üebergang  zu  vereinigen";  und  dieses 
wird  darin  gefunden,  dafs  „das  Schaffen  aucli  als  Beziehung  be- 

„trachtet  wird",  die  Kraft  aber,  „die  das  Wirkliche  (?)  durch  Be- 
„ziehungen  in  sich  selbst  verknüpft  und,  indem  sie  dasselbe  dadurch 

„zum  Allgemeinen  erhebt,  einen  beständigen  Verkehr  und  üeber- 

„gang  zwischen  beiden  Seiten"  (des  Wirklichen?  es  war  ja  von 
Phantarie  und  Sinnlichkeit   die   Rede  als  diesen  Seiten)    „hervor- 

•)  VergL  oben  S.  689.  —  *)  Erwin  IL  8.  281.  —  *)  S.  288. 
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^briogt^,  ist .  •  .  ̂ der  kfinstlerUch^  Verstand^.  Selbfltverst&Bdliek 
Ut  nun  wieder  Das^  was  gewöhnlich  unter  Verstand  verstanden  wird, 

ein  blofses  nYorortheil^,  was  Adelbert  j^mit  der  Wursel  aoszarotteo 
^gedenkt ̂ .  Dieser  künstlerisohe  Verstand  ̂ )  nasnlieh  ist  ,,ein  Ab- 
,,kömmliDg  des  göttlichen,  durch  welchen  Göttliches  und  Irdisches, 

^dasselbe  Weltall  bildend,  in  gleichschwebender  Einstimmigkeit  za- 

jpSammengehalten  wird.^  So  vollendet  „die  göttliche  Kunst  auch 
^den  Verstand  erst  in  sich  selbst  und  leitet  Um,  statt  ihn  aus  dem 

„Gleichgewicht  zu  bringen  und  einem  blinden  Basen  (?)  hinin- 

«geben  —  wie  die  Menge  zu  glauben  pflegt^  (dafs  der  Verstand 
rase^)  —  „vielmehr  zur  klarsten  und  Alles  durchdringenden  Eid* 

^sicht  und  Beruhigung^. 
Nachdem  so  der  „künstlerische  Verstand^  begrifllich  präparirt 

ist,  kommt  der  Witz  an  die  Reihe.  £r  ist  nämlich  „die  Fähigkeit 

yides  Verstandes,  die  gemeine  Erscheinung  des  Wirklichen  aufzii* 
^ heben,  indem  er  in  den  Verhältnissen  und  Gegensätzen  unmittelbar 

^als  gegenwärtig  die  mit  sich  selbst  zusammenschlagende  Anschauung 

^enthüllt,  woraus  sie  hervorspringen  oder  wo  sie  in  einander  fal- 
„len^  ̂ ).  —  Eine  andere  Fähigkeit  des  Verstandes  ist  die  Betrctehtung, 
welche  darin  bestehe,  dafs  „das  Auge  des  Verstandes,  durch  sohar- 
„fes  und  ruhig  fortgesetztes  Hinblicken  auf  den  die  ganze  Welt  ein- 
„hüllenden  Glanz  der  Idee,  das  Mannigfaltige  und  Lebendige  ab 

„zugleich  seiend  und  darin  spielend  aus  einander  legt^  ').  Wie  dqd 
diese  Betrachtung  wieder  der  antiken  Kunst,  so  ist  der  Witz  der 

neueren  eigenthümlich.  Was  man  sonst  etwa  unter  „Witz^  und 

„Betrachtung'"  verstehen  möchte,  sei  blos  Scheinwitz  und  Scheio- 
betrachtung^).  Folgerecht  wird  nnn  ihs  Bilden  oder,  wie  es  jetzt 
heifst,  „Darstellen^  mit  der  betrachtenden  Seite  des  künstle- 

rischen Verstandes,  das  Sinnen,  das  sich  nunmehr  in  j^Schilderung* 
verwandelt,  mit  der  witzigen  Seite  desselben  in  Beziehung  gestellt, 
so  dals  „weder  die  Darstellung  ohne  Betrachtung  noch  das  Sinneo 
„der  Phantasie  und  die  Rührung  ohne  den  Witz  in  Wirklichkeit  und 

„Thätigkeit  gedacht  werden  kann'^  ̂ )«  Solgpr  kann  hier,  wie  schon 
früher  *)  bemerkt  wurde,  den  Wunsch  nicht  unterdrücken,  dais  diese 
Ausdrücke:  Betrßcht^ng  und  Witz^  DarateUunjf  nr^d  Schäderu»/ 

„durch  den  Sprachgebrauch  so  festgesetzt  werden  möchten^;  eio 
Wunsch,  den  der  Sprachgebrauch  indeiTs,  wie  bekannt,  w  erfoUes 
sich  geweigert  hat.  Uebrigens  ist  die  Hinweisung  darauf^  da&  ja 
die  Bildhauerei   wesentlich  Daretellung ^   die  Malerei  d^gsgm 

»)  S.  240.  —  »)  8.  250.  —  »)  S.  246.  —  *)  8.  261.  —  »)  8.  261.  —  •)  8.  ok« 
No.  4ö9. 
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Schäderunff  sei,  ganz  hinfallig  und  niohtesagend ,  ja  nicht  einmal 
richtig.  Denn  die  Maierei  stellt  ebensowohl  dar  wie  die  Bildhanerei^ 

und  die  Schilderung  —  man  mfifste  denn  dies  Wort  in  dem  alt- 
fränkischen Sinne  von  Schilderei  nehmen  •*-  kommt  ihr  gar  nicht 

zu,  sondern  vielmehr  der  beschreibenden  Poesie. 

Mit  Erwin^)  sind  wir  nun  ̂ auf  den  Schlufsstein  begierig^  den 
^Adelbert  dem  Gänsen  aufsetzen  wird^;  wir  übergehen  daher  die 
principiell  unwesentlichen  Bemerkungen  über  Betrachtung  und  Witz 
hinsichtlich  der  Stellung,  die  sie  in  der  alten  und  neueren  Kunst 
einnehmen,  um  zu  dem  letzten  und  das  ganze  System  vollendenden 

Begriff  —  nämlich  zur  Ironie  — -  zu  gelangen*  Zu  dieser  kommt 
Solger  durch  die  Reflexion,  dafs  ,die  Idee,  die  doch  ewig  und  un-- 
^vergänglich  sei,  durch  Betrachtung  und  Witz  mit  in  die  Nichtig- 

»keit  aufgehe^. . .  ̂ Geht  nämlich  die  Idee  durch  den  künstlerischen 
, Verstand  in  die  Besonderheit  über,  so  drückt  sie  sich  nicht  allein 
j^darin  ab,  erscheint  auch  nicht  blos  als  zeitlich  und  vergänglich, 
^sondern  sie  wird  das  gegenwärtige  Wirkliche  und,  da  aufser  ihr 

^nichts  ist,  die  Nichtigkeit  und  das  Vergehen  selbst;  und  un* 
j^enneTsliche  Trauer  mufs  uns  ergreifen,  wenn  wir  das  Herrlichste 
ydarch  sein  nothwendiges  irdisches  Dasein  in  Nichts  zerstieben  sehen.. 
,Und  doch  kSnnen  wir  die  Schuld  davon  auf  nichts  Anderes  waU 

»zen  als  auf  das  Vollkommne  selbst  in  seiner  Offenbarung  für  das^ 
, zeitliche  Erkennen. . .  Dieser  Augenblick  des  Ueberganges  nun,  in 
), welchem  die  Idee  selbst  nothwendig  zu  Nichte  wird,  mufs  der 
«wahre  Sitz  der  Kunst  sein. .  .  Hier  also  mufs  der  Geist  des  Kunst- 

fllers  alle  Richtungen  in  einen  Alles  überschauenden  Blick  zusam^ 
sinenfassen,  und  diesen  über  Allem  schwebenden.  Alles  vernicbten- 

nden  Blick  nennen  wir  die  Ironie.^  ..  •  ̂ Wer  nicht  den  Muth  hat^ 
j^die  Ideen  selbst  in  ihrer  ganzen  Vergänglichkeit  und  Nichtigkeit 
„aufzufassen,  der  ist  wenigstens  für  die  Kunst  verloren.  Es  giebt 
»freilich  auch  eiue  Scheinironie,  wie  Scheinwitz  und  Schein- 
,)betraohtung.  Diese  besteht  darin,  dafs  man  dem  Nichtigen  ein 
»scheinbares  Dasein  leiht,  um  es  desto  leichter  wieder  zu  vermeh- 

rten, entweder  wissentlich,  und  dann  ist  es  ein  gewohnlicher  Scherz,. 
i,oder  unbewufst,  indem  man  das  Wahre  anzugreifen  glaubt,  und 

»dann  kann  sie  zur  Ruchlosigkeit  fuhren** . . .  weil  sie  darauf  hinaus- 
geht, |,durch  den  gemeinen  Lauf  der  Welt  zu  beweisen,  dafs  es 

»keine  Tugend,  keine  Wahrheit,  nichts  Edles  und  Reines  gebe  und 
»dafs  der  Mensch,  je  hoffnungsvoller  er  nach  diesem  Höheren  strebt,. 

>)  S.  265. 
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^nbr  desto  tiefer  in  den  Schmutz  der  Siisiilichkeit  und  Gemeinheit 

„hinabstürze^. 
Das  klingt  nun  freilich  bSse  für  den  8cheln!ronie.  Allein  worin 

beruht  denn  nun  eigentlich  der  Unterschied  zwischen  der  „ganzen 

^Vergänglichkeit  und  N.i<ihtigkeit  der  Idee*,  welche  aus  der  Noth- 

-wendigkeit  der  iJ^^önrf^rwn^  entspringt,  und  der  „Beugung  der  Wahr- 
„heit  und  Tugend*,  die  sich  auf  den  gemeinen  Lauf  der  Welt  stutzt? 
Worin  liegt  denn  die  gewaltige  Kluft  Jiwischen  dem  „Zerstieben  alles 

„Herrlichsten  in  Nichts  durch  das  nothwendige  irdische  Dasein*  und 
dem  „HerabstQrzen  des  Strebens  nach  dem  Höchsten  in  den  Schmutz 

„der  Sinnlichkeit*?  —  Der  ganze  Unterschied  möchte  schliefslich 
darin  bestehen,  dafs  die  Charakteristik  der  Scheinironie  gegenüber 

der  echten  (Solger'schen)  Ironie  auf  eine  üebersetzung  aus  dem  Pa- 
thetischen in's  Triviale  hinausläuft,  während  der  Inhalt  beider  ziem- 

lich derselbe  ist.  Es  scheint  nämlich  ziemlich  gleichgültig,  ob  man  das 

Irdische  so  oder  „Schmutz  der  Sinnlichkeit*,  das  Bee&nd^re  so  oder 
„gemeinen  Lauf  der  Welt*  nennt,  ferner  ob  man  auf  der  andern 
Seite  der  Parallele  für  die  Idee  die  Ausdrücke  „Tugend*,  „Wahr- 
„heit*,  „Edles*,  ̂ Reines*  u.  s.  f.  setzt:  in  beiden  Gegensätzen  ist 

der  Prozefs  doch  immer  der,  dafs  die  Jrf^^  vernichtet  wird.  Solger's 
scharfe  Kontrastirung  der  echten  und  der  Scheinironie  kommt  mit- 

hin nur  auf  einen  Scheinkontrast  hinaus. 

Dies  Resultat,  dafs  die  Idee  vernichtet  wird,  theilt  die 

erhabne  Solger' sehe  Ironie  völlig  mit  der  ruchlosen  Scheinironie^  und 
der  Unterschied  liegt  schliefslich  nur  darin,  dafs  die  Solger'scl« 
Ironie  einen  tragischen,  die  Lucian^sche ^)  einen  skeptischen  Bei- 

geschmack hat,  (1.  h.  dafs  jene  gesinnungsvbll,  diese  gesinnungs- 
los sich  geberdet.  Aber  dieser  Unterschied  hat  lediglich  eine  subjek- 

tive Bedeutung;  in  dem  einen  Fall  ist  das  ironische  Subjekt- traurig,  in 
dem  andern  ist  es  frech;  beide  aber  haben  „ihre  Sache  „auf  Nichte*, 
d.  h.  auf  Vernichtung,  gestellt:  unddas  ist  schliefslich  die  Hauptsache 

c)   Resultat  der  S^Ig^r'acben  Aestbetik. 

471.  Die  Ironie,  als  dieser  Selbstvernichtungsprozefs  der  Idee 
mittelst  Verendlichung,  ist  mithin  der  eine,  die  Versenkung  in  den 
Glauben,  d.  h.  die  Erhebung  in  eine  abstrakte  Unendlichkeit,  die 

andere  Seite  des  wesentlich  negativen  Resultats  der  8o!g«r'«cbeD 
Aesthetik.  Schon  Hegel ')  hat  richtig  darauf  hingewiesen,  dafs  diese 
Negativität,  in  der  Solger  stecken  blieb,  nur  ein  Moment  der  Idee, 

1)  Im  ScheUing'scheii  Bruno.  —  *)  Aesthetik  I  S.  88. 
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die  blofse  dialektische  Unnike  uod  Auflofittog  des  Uneadlichen  und 
Endlichen,  nicht  aber  die  ganze  Idee  sei.  Genauer  ist  diese  Ironie 
Solgers  nur  ein  Durchgangspunkt  der  Idee  in  ihrer  Bewegung  vom 
absoluten  dutch  das  Besondere  zum  Individuellen.  Diese  Besonde* 

rang,  als  der  reine  Zwiespalt  der  Idee  in  sich,  der  sich  etst  in  der 

conkreten  Individualität  löst^),  kann  allerdings  als  Ironie  der  Idee 
^egen  sich  selbst  gefaTst  werden;  aber  der  Witz  davon  ist  dann  der, 

lal's  diese  Negativität  sich  durch  flieh  selbst  wieder  aufhebt  zur  Af- 
iroiation.  Damit  hört  aber  auch  die  Itonie  und  überhaupt  der  Spafs 
luf,  und  es  wird  voller  Ernst  mit  der  Idee.  Solger  ist  nicht  zu 
iieser  Art  von  Ernst,  der,  weil  er  auf  substanziellem  Erfülltsein 
)eruht,  zugleich  heiter  ist,  vorgedrungen,  sondern  nur  bis  zu  jenem 
raurigen  Ernst,  der  aus  der  Entsagung  stammt.  Diese  Trauer  tragt, 

D*s  Malerische  übersetzt,  ganz  das  Geprfige  der  ̂ trauernden  Eönigs- 
»aare^  und  der  „trauernden  Juden ^  der  altdusseldorfer  Schule, 
I.  h.  sie  ist  wesentlich  romantisch  gefärbt;  und  Solgev  kann  von 
Huck  sagen,  dafs  seine  philosophische  Trauer  durch  keine  ̂ trauern- 

,den  Lohgerber"  parodirt  worden  ist. 

Dem  Endresultat  der  Solger'schen  Philosophie  auf  dem  Gebiet 
es  Schönen  fehlt  so  das  Moment  wahrhafter  Versöhnung,  nämlich 
er  Auflösung  jener  Dissonanz,  die  er  Ironie  nennt,  in  einen  voU- 
ommen  affirmativen  SchluCsakkord.  Wäre  er  dahin  gekommen,  eo 

rürde  auch  die  ganze  Form  seines  Entwicklungsprozesses  der  ästhe- 
tschen  Idee  wahrscheinlich  eine  andere  geworden  sein.  Jenes  Mo- 

oent  der  Abstraktivität,  das  sich  bald  als  Phantastik  ̂ ),  bald  als 
ophistischer  Formalismus  offenbart,  ist  wesentlich  bei  ihm  nur  die 

olge  davon,  dafs  er  in  der  Negativität  stecken  geblieben. 
Man  pflegt  in  neuerer  Zeit  Solger  dicht  neben  Hegel,  ja  über 

3m,  d.  h.  als  auf  einem  höheren  Standpunkt  stehend,  zu  betracfatMi. 
ä  ist  möglich,  dafs  Solger,  wenn  er  länger  gelebt,  sich  auf  einen 
wichen  höheren  Standpunkt  herausgearbeitet  hätte.  So  weit  er  aber 
irklich  gekommen  ist,  kann  von  einer  Gleichstellung,  geschweige 
^eberordnung  nicht  die  Rede  sein.  Dennoch  ist  das  Verhältnifs 
eines  Standpunkts    zu    dem  HegeFfichen    von  höchstem  Interesse. 

')  Vorffl.  oben  No.  457  (S.  874)..  —  •)  Wie  Solger  ein  warmer  Anhänger  und 
rufser  Verehrer  Tieck's  sein  konnte,  ist  hieraas  erklärlich.  Was  diesen  letzteren 
^trifft,  ao  bem^r^t  Heftel  ttber  ihn:  „Tieck  and  ftbi^liche  Torodbme  Lente  fbttn  swar 
^Dz  familiär  mit  solchen  Ausdrucken,  wie  Ironie,  ohne  jedoch  zn  sagen,  was  sie  be- 
ieoten.  So  fordert  er  zwar  stets  Ironie,  doch  geht  er  nur  selten  an  die  Beurtheilung 
zrofser  Kunstwerke.  So  i^t  seine  Anerkennung  und  Schilderung  tlirer  Oröfse  freSich 
vortrefflich;  wenn  man  aber  glaubt,  hier  finde  sich  die  beste  Gelegenheit  zu  zeigen, 
VAS  die  Ironie  in  solchen  Werken,  wie  z.  B.  JvdU  und  RomeOf  sei,  so  ist  man  betro- 

gen, —  von  Ironie  kommt  nichts  mehr  vor.* 
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OberfläGhlicli  betrachtet  scheisi  zwar  zwischen  der  Tendenz  der  beiden 

Philosophien  gar  nicht  eine  so  tiefe  Kluft  zu  existiren ,  als  sie  in 
der  That  vorhanden  ist.  Man  kann  nämlich  sagen  ̂   dafs  sowoU 

Solger  wie  Hegel  die  Idee  als  das  allein  Wirkliche  and  Wahrhafe 

begreifen;  aber  indem  Hegel  das  Wesen  des  Wirklichen  als  Gedaa- 
ken^  d.  h.  als  wissenschaftUches  Erkennen  fafst,  läTst  er  die  wirk- 

liche Welt  in  das  Denken  aufgehen,  während  Solger  das  Wesen,  die 

Idee,  in  die  Wirklichkeit  auf-  d.  h.  darin  untergehen  läfst.  Für 
Hegel  ist  das  Wirkliche  ̂   die  Yerendlichung,  ein  positives  Moment 
der  Idee,  für  Solger  ein  negatives:  der  Widerspruch  zwischen  beiden 

kann  gar  nicht  gröfser  sein.  Auch  hinsichtlich  der  Natur  des  &• 
kennens  herrscht  dieser  Widersprach  zwischen  beiden.  Wir  werden 

später  sehen,  wie  bei  Hegel  das  Denken  nicht  als  solches,  sonden 

sofern  es  höchste  menschliche  Erkenntnii's  ist,  zugleich  seinem  b 
halt  nach  das  Denken  des  Absoluten  selbst  ist,  und  wie  hienis 

jene  Willkür  der  abstrakten  Spekulation  in  die  Hegel' sehe  Dialektik 
hineinkommen  muTste,  worauf  sich  die  Forderung  eines  entschiedeDCD 
Hinausgehens  über  den  reinen  Idealismus  gründet.  Phänomenologiscb 

betrachtet,  ist  das  spekulative  Denken  für  Hegel  nicht  blos  die  re- 
lativ höchste  Weise  des  Erkennens,  die  letzte  Stufe  einer  Reihe  too 

Erkenntnüsstufen,  sondern  die  theoretische  Selbstproduction  des  Ab- 
soluten selbst«  Im  geraden  Gegensatz  dazu  betrachtet  JSolger  dis 

höchste  Erkennen  im  Menschen  selber  nur  als  phänomenologisches 

Produkt  der  Selbstverwirklichung  des  Absoluten,  also  als  ein  end- 
liches, wie  die  wirklichen  Dinge  auch,  nur  als  ein  höheres,  aber, 

wie  diese,  doch  als  wesentlich  negatives;  d.  h.  in  der  menschGcb« 
Erkenn tnifs  verhalte  sich  das  Absolute  ebenfalls  nur  ironisch:  sem 

Verwirklichung  darin  sei  nicht  minder  wie  in  den  Dingen  Selk^- 
Vernichtung  der  Idee.  Er  stellt  daher  auch  die  Forderung  auf,  ol^^ 
dasselbe  hinauszugehen  zu  einem  höheren  Erkennen;  aber  dies  soll 
dann  nicht  mehr  Denken  sein  —  sondern  (in  objektiver  B6^i^ 
hung)  Offenbarung^  Virion^  Traum^  (in  subjektiver)  Glauben. 

Was  die  Aesthetik  betrifft,  so  erklären  sich  seine  zum  TheJ 

phantastischen,  zum  Theil  paradoxalen  Ansichten  durchaus  aus  di^ 

ser  seiner  spekulativen  Stellung.  Wenn  man  die  letzten  Konsequen- 
zen ziehen  wollte,  so  würde  sich  herausstellen,  dafs  auch  hier  die 

Resultate  nur  negative  Bedeutung  haben,  so  dal's  Das,  was  er  aster 
Kunst  versteht,  im  Grunde  gar  nicht  existirt  und  existiren  tano, 
und  ebensowenig  das  Schone  irgendwie  eine  Wirklichkeit  besitzt, 
sondern  ironisch  sich  selbst  vernichtet,  sobald  es  den  Versoch  macht 
in  Wirklichkeit  überzugehen. 
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472.  Es  bleibt  uns  noch  ein  Wort  der  Rechtfertigung  dafar 

2a  sagen,  dafs  hier  nicht  die  in  Form  systematischer  Begriffs- 

entwicklnng  Yon  Solger  gehaltenen  Vorlesungen  über  Aesthetik  ̂ )y 
sondern  isein  Erwin  bei  der  Darstellung  seines  Princips  zu  Orunde 
gelegt  werde«  woduxoh  dieselbe  keineswegs  erleichtert  worden  ist. 

Es  ist  dies  nicht  ohne  guten  Grund  geschehen.  Die  Vorlesungen 

beruhen  bekanntlich  nicht  auf  einem  Manuskript  Solger's,  sondern 
auf  der  Ausarbeitung  eines  denselben  nachgeschriebenen  Kollegien- 

hefte»;  es  ist  —  selbst  für  den  Herausgeber  —  gar  nicht  moglicfa^ 
mit  Sicherheit  zu  bestimmen,  wie  sich  diese  Ausarbeitung  sowohl 
b  qualitativer  wie  in  quantitativer  Beziehung  zu  den  Gedanken 

Solger's  wirklich  verhält;  und  die  Stellen  darin,  welche  von  Solger's 
soDstiger  Anschauungs-  und  Ausdrncksweise  in  wesentlichen  Funk- 

ten abweichen,  sind  zahlreich  genug,  um  diese  Vorlesungen  nur  mit 
grofaer  Vorsicht  als  seine  thatsächlichen  Gedanken  aufzunehmen.  — 
Aber  es  kommt  noch  ein  anderer  Punkt  hinzu,  n&mlich  der,  dafs 

Solger  sich  selbst  mit  grofser  Entschiedenheit  gegen  die  Veröffent- 
lichung solcher  Kompendien  ausgesprochen  hat,  da  er  bis  zu  seinem 

Tode  an  dem  Satze  festhielt,  das  Gesprach  sei  die  einzige  wahr- 

hafte F(M'm  philosophischer  Darstellung.  Er  betrachtete  es,  wie  der 
Herausgeber  in  der  Vorrede  selbst  gesteht,  y,als  das  Ziel  seines  Le- 
^bens,  in  kunstgemafser. Darstellung  die  Ideen,  die  ihm  die  hoeh- 
„fiten  waren,  auszubilden  und  auch  Andern  lebendig  und  wirklich 

;)Za  machen^  und  bekennt'),  dafs  er  ̂  nicht  wisse,  wie  er  anders 
nthuQ  solle ^  .  . .  denn  „das  Eigne  und  Individuelle  sei  auch  das 
„Lebendigste,  und  eben  deshalb  schreibe  er  Gespräche,  nicht  aus 
„Nachahmung  oder  Vorsatz,  sondern  aus  Trieb  und  Gefühl  des 
»Wahren  . . .  Philosophiren  könne  und  dürfe  man  nicht  ohne  System; 
„aber  wie  eben  das  System  individuell  und  selbsterfahren  wird,  das 

niasse  sich  nur  im  Gespräch  darstellen*'. 
Der  Herausgeber  erinnert  selber  mit  Recht  hiegegen,  dafs 

ngerade  diese  subjektive  Seite  des  individuellen  Selbsterfahrens  die 
jjgleichgaltige,  zufällige  ist,  die  vielmehr  abgestreift  werden  mufs, 
j)Wenn  das  System  in  seiner  reinen  Gestalt  als  objektive  Wahrheit 

»mit  übeiraeugender  Gewalt  auftreten  soll';  aber,  da  Solger  diese 
Form  nicht  selber  abgestreift  hat,  so  bleibt  es  doch  sehr  fraglich, 
oh  dies  von  einer  fremden  Hand  mit  Erfolg  unternommen  werden 

^an.    Ja>  es  ist  eine  Aeufserung  von  Sqlger  vorhanden,  welche 

^)  K,  F,  W,  8olgtr*$  Vorlettmgm  über  Aetiheiik,   beraoflgegeben  von  K.  W.  L. 
He/se.  Leipsig  (BrockhauB  1S29}.   —   *)  Nachpelassene  Schriftm  Bd.  I  8.  324.  291. 
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solche  Veroffentliehung  von  Yorlesimgen  geradezu  mifsbiSigt^):  «M&n 
^donkt  gar  nioht  daran^,  schroibi  er  in  einem  Briefe,  „da&  e\D 
^Eoüegienlieft  und  ein  Buoh  zwei  bimmelweit  verschiedene  Dinge 
yysind;  darum  werden  so  oft  Vorlesungen  gedruckt,  {^elc^e 

«Manier  ich  durchaus  nicht  billigen  kann.-'  —  Da  nun 
ohnehin  die  Verlesungen  im  Princip  vom  Ei^n  nicht  abweichen— wäre 
dies,  so  wurde  es  nur  ein  Grund  mehr  sein,  um  sie  nicht  zu  berüd- 
siohtigen  — ,  sonilerD  der  Unterschied,  abgesehen  von  der  Form  der  Dar- 

stellung, wesentlich  nur  in  weiterer  Ausfuhrung  einiger  Punkte,  na- 
mentlich was  die  Arten  der  einzelnen  Kunstgattungen  betrifft,  bemht, 

so  war  für  uns  nur  die  Alternative  Vorhanden,  entweder  das  eine 

oder  das  andere  Werk  zu  Grande  zu  legen.  Warum  wir  uns  ßr 
den  Erwin  entscheiden  mufsten,  ist  bereits  gesagt. 

Dennoch  enthalten  die  Vorlesungen  Manches  von  grofser  Bf 
deutsamkeit;  namentlich  gehört  dahin  die  historische  Einleitong. 

Solger  ist  der  Erste  gewesen,  welcher  die  Grundzüge  einer  Gt- 
schickte  der  Äeathetik  entworfen  hat,  obwohl  er  den  darin  enthalteneQ 
Fortschritt  -der  ästhetischen  Idee  nach  ihren  wesentlichen  Momenten 
nicht  erkannt  hat,  sondern  sich  nur  von  Plato  ab  bis  auf  Schelling 
herab  kritisch  über  die  einzelnen  Aesthetiker  aufsert  Dennoch  ver- 
räth  diese  Kritik  in  den  meisten  Fällen  ein  tiefes  Verstaudnifs. 

B.  B.  bei  Winckelmann  und  Herder,  von  welchem  Letzteren  er  sagt, 

er  habe  die  Ideen  mehr  verwirrt  als  aufgeklärt.  Wenn  wir  dther 

auch  auf  ein  näheres  Eingehen  der  VorUeungen  hier  verzichten  mi- 
sen,  so  können  wir  doch  sagen,  dafs  sie  das  erste  System  der  Äet&t- 

Ük  enthalten,  welches  diesem  Namen  einigermaafsen  entspricht'). 

2.   Krause. 

Allgemeiner  Standpunkt.    Biographisehet. 

473.  Karl  Christian  Friedrich  Krause  ist  am  6.  Mai 

1781  zu  Eisenberg  geboren;  er  studirte  gegen  Ende  des  Jahrhon* 
derts  in  Jena  Theologie  und  Naturwissenschaften,  Philosophie  und 
Mathematik  und  habilitirte  sich  daselbst  1802.  Bald  jedodi  wurde 

er  an  die  Akademie  für  Ingenieure  nach  Dresden  berufen,  wo  er 

bis  zur  Auflösung  der  Anstalt  blieb,  um  dann  nach  Berlin  fiber- 
zusiedeln.  Er  stiftete  hier  mit  Jahn,  Zeune  u.  A.  die  GessBtchi^t 

für  Deutsche  Sprache,  hielt  jedoch  nicht  lange  aus,  sondern  trat 

mehrjährige  Reisen  in's  Ausland  an.    Im  Jahre  1823  finden  wir  ihn 

>)  A.  a.  0.  S.  S26.  _  s)  Vergl.  jedoch  oben  S.  89S. 
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als  Doeanten  der  PhilpsophiQ  in  6ötti|igeQ,  wo  er  bis  1831  blieb. 
Er  sti^b  in  Müpchen.  1832.  Er  liat  9ich  viel  mit  freiipaurerisghpr 
Symbolik  abgegeben  und  trug  dch  mit  der  Idee  eines  allgemeinen 

Memchenbundea  beruin,  wofür  er  Yoq..den  Frein^aurern  selbst  ange- 
feindet wurda. 

Krause  muTs  ein  wunderlicher  Kopf  gewesen  sein»  in  welchem 

abstrakte  mathemiatische'  Formeln  nebe^i  schwärmerischem  Mysticis* 
mus  friedlich  beieinander  wohnten.  £r  hat  eine  Menge  Werke  aller 

Axt  geschrieben,  Lofik  und  Log^nv^rträge^  Urbild  der  Men^hheit 
und  PrmzaMentafßln^  Naturphilosophie  und  so  auch  eine  AesthetiL 
Sein  Qrundrifs  der  Äestketik  ist  von  Leutbeoher  nacJx  seinem  Tode 

herausgegeben ;  sokhe  Apokryphik  scheint  fasft  das  gemeinsame  Merk- 
mal der  ganzen  idealistischen  RichtUAg  zu  sein,  denn  Krause  theilt 

dies  Schicksal  mit  Schelling^  Solger  und  Schleiermacher,  ja  auch 
mit  Hegel.  Da  aber  von  ihm  nur  dieser  Grundrifs  vorhanden  ist, 
haben  wir  uns  darauf  einzulösen* 

Interessant  ist  bei  der  Betrachtung  der  Krause^sohen  Aesthetik, 
zu  sehen,  wie  er  überall  dahin  atrebt^  das  Fernste  und  Unadäqua- 

teste miteinander  zu  vermitteln,  um  dadurch  eine  üeberschau  fiber 

ein  Ganzes  zu  erhalten,  wenn  dieses  ̂ ^Ganze^  auch  oft  nur  als  ein 
künstliches  Gebilde  der  Phantasie  erscheint.  Natur,  Gott  und  Mensch : 

Alles  fafst  ex  unter  dem  Gesichtspunkt  harnu)nischer  Totalität;  in  den 

Zahlenreihen  dfr  Analifins  ebensowohl  wie  in  dem  lebendigen  Uni-- 
vereum  sieht  er  nur  organische  Einheiten.  Die  höchste  Idee  Schel- 

ling's  wird  bei  Krause  als  Wesen  zum  Kernpunkt  absoluter  Totalität. 
Ein  Lieblingsausdruck  von  ihm  ist  daher  das  Wort  Bund,  Dies 
wendet  er  an,  wo  es  irgend  angeht,  manchmal  auch,  wo  es  nicht 

angeht.  In  solchem  Sinne  spricht  er  nicht  blos  von  einem  aUge^ 
meinen  Menechenbunde,  sondern  von  einem  Wissenecha/tabunde,  einem 

Kunstbunde,  Schanheitsbunde^  Rechts-  und  Tugendbunde,  Gottinnig- 
keksbyrnde,  ja  von  einem  Vereinbund  von  Kunst  und  Wiesenschaft 
und,  mit  noch  gesteigerter  Tautologie,  von  einem  Ganzbunde  für 

alle  Grundformen  des  Lebens.  —  Aus  solchen  Bezeichnungen  geht 
allerdings  hervor,  dafa  seine  Philosophie  gleichsam  die  Ahnung  der 
allumfassenden  Wahrheit  enthält,  eine  Ahnung  freilich,  die  nur  bis 

zu  dem  Sehnen  danach  gelangt^  welches  sich  in  solcher  Häufung 
identischer  Vorstellungen  zu  genügen  sucht,  aber  nicht  im  Stande 
ist,  zum  Begreifen  des  in  der  Gestaltung  differenten  Inhalts  und 
zum  Zusammenfassen  desselben  in  eine  gegliederte  Einheit  sich 
durchzuarbeiten.  —  Schon  aus  diesem  Grunde  ist  daher  von  einem 

eigentlichen  ästhetischen  Princip  bei  ihm  nicht  zu  sprechen;  und  so 
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kann  es  denn  nicht  auffallen ,  dafs,  wenn  auch  seine  Anschauang 
wesentlich  in  Schelling  wurzelt  oder  doch  durch  dessen  Philosophie 

angeregt  ist^  er  auch  Schiller^sche  und  Eant'sche  Ideen,  ja  selbst 
Fichte'sche  Vorstellungen,  ohne  sich  um  die  daraus  entspringenden 
Widersprüche  zu  kümmern,  aufnimmt  und  zusammenmischt 

Dennoch  erhebt  er  sich  manchmal  zu  tiefen  Anschauungen,  die 
über  alle  diese  Philosophen  hinausgehen,  ohne  freilich  dieselben,  sei 

es  mit  Klarheit  zu  determiniren,  sei  es  zu  fruchtbaren  Konsequen- 
zen fortzuführen.  Man  kann  z.  B.  —  ohne  Hegel  zu  nahe  zu  tre- 

ten —  sagen,  dafs  Krause  zuerst  in  der  Geschichte,  nicht  der  Kunst, 

sondern  der  menschlichen  Kultur  überhaupt,  auf  das  darin  wesent- 
lich mitwirkende  ästhetische  Element  der  Entwicklung  nehen  dem 

ethischen,  religiösen,  politischen  u.  s.  f.  aufmerksam  gemacht  bat. 
Sein  Begriff  der  Lehenakunst^  welcher  diese  anthropologische  B^ 
trachtung  der  ästhetischen  Idee  nur  auf  das  Gebiet  der  Individualität 

überträgt,  ist  nur  scheinbar  eine  Reminiscenz  an  die  ästhetische  Er- 
ziehung Schillers,  in  Wirklichkeit  jedoch  wesentlich  auf  jene  histo- 

rische Auffassung  begründet.  —  Aufserdem  ist  auch  bei  ihm  wie  bei 
Solger  das  Streben  nach  Emancipation  der  philosophischen  Sprache 
von  der  fast  zum  Jargon  gewordenen  Terminologie  hoch  anzuerkennen. 

a)   Das  ästhetische  Princip  Eraii8e*8. 

474.  Die  Unklarheit  und  Phantastik,  von  der  auch  Krause  - 
wie  überhaupt  der  Schellingianismus  —  nicht  frei  ist,  darf  indefs 
gegen  das  Tiefe  und  Bedeutende  seiner  Auffassung  nicht  ungerecht 

machen;  es  ist  viel  leichter,  ihm  formale  Widersprüche  nachzuwei- 
sen, als  seine  Denkweise  ihrem  Inhalt  nach  zu  verstehen  und  zum 

Verständnifs  zu  bringen.  Wir  wollen  uns  deshalb  damit  begnügen, 

zunächst  überhaupt  eine  Vorstellung  von  seiner  Weise  des  Philo- 
sophirens  zu  geben,  sodann  aber  dabei  diejenigen  interessanten  Punkte 
zu  bezeichnen,  in  denen  sich  ersichtlich  eine  neue  Seite  der  ästhe- 

tischen Idee  offenbart. 

Es  ist,  wie  bemerkt,  sehr  schwer  zu  sag^n,  was  eigentlicb 

Krause's  Grundprincip  sei.  Zurückfnhrung  aller  Erscheinungen  des 
geistigen  wie  körperlichen  Lebens  auf  organische  Einheit  und  aller 

organischen  Einheiten  auf  eine  letzte  absolute  Einheit:  diese  Um- 
schreibung deutet  wenigstens  im  Allgemeinen  die  Tendenz  seises 

Philosophirens  an.  Diese  letzte  absolute  Einheit  ist  ihm  Gott  als 

das  „unbedingte  und  unendliche  Eine,  selbstständige  und  freie  We- 

sen* ^).    Aus  ihm  entspringen  mithin,  oder  richtiger:  er  umfafst  alle 
0  Aetthetik  §  20. 
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besonderen  organischen  Einheiten,  zunächst  die  identischen  Sphären 
des  Wahren,  Guten  und  Schonen,  welche  deshalb  jene  Bestimmungen 
als  Grundwesenheiten  ebenfalls  in  sich  enthalten ;  objektiv  sind  diese 

Bestimmungen  zu  fassen  als  Einheit^  Selbstatdndiffkeit  und  Ganz- 
heU.  —  Hier  ist  zunächst  die  erste  und  dritte  Bestimmung  in  ihrer 
Differenz  von  Wichtigkeit.  Einheit  ist  das  Dnentfaltete;  zur  Ent- 

faltung bedarf  es  der  Besonderung:  dies  versteht  er  offenbar  unter 

-der  Selbstständigkeit^  die  er  durch  Freiheit,  Selbstgenügen  und  Selbst- 
gesetzlichkeit erklärt.  So  wird  sie  das  Mannigfaltige,  aber  als  auf 

SelbstffesetzKchkeit^  d.  h.  auf  innerer  GesetzmäTsigkeit  beruhend,  bleibt 
sie  zugleich  auch  Einheit,  d.  h.  sie  ist  Ganzheit  Denn  das  Ganze 
ist  die  Einheit,  worin  die  Theile  zugleich  gesetzt  und  als  solche 
aufgehoben  sind.  Das  sind  also  ganz  spekulative  Gedanken.  Eine 
solche  Einheit  nun  ist  auch  die  Schönheit.  Das  Moment  des  Selbst- 

^enügens,  welches  die  Beziehung  auf  Anderes  ausschliefst,  unter- 
scheidet sie  vom  Nützlichen.  Krause  drückt  dies  so  aus:  ^Das 

,  Schöne  ist  schön  durch  Das,  was  es  ist,  nicht  durch  Das,  was  es 

„bedeutet.*^ 
Es  ist  dies  einer  jener  Punkte,  worin  er  durchaus  über  seine 

Vorgänger  hinausgeht,  denn  hiedurch  wird  die  ganze  Solger'sche 
Theorie  von  dem  symbolischen,  resp.  allegorischen  Charakter  der 

Kunst  umgestofsen.  Zwar  leugnet  Krause  keineswegs  die  Bedeut- 
samkeit des  Schönen,  im  Gegentheil  nennt  er  ausdrücklich  sowohl 

das  Bedeutsame  schön  als  das  Schöne  bedeutsam,  aber  so  sind  sie 

nur  einander  begleitende,  keineswegs  bedingende  Eigenschaften, 
oder:  es  giebt  auch  Schönes,  was  nicht  bedeutsam.  Bedeutsames, 
was  nicht  schön  ist. 

Näher  sucht  er  dann  die  Ganzheit  des  Schönen,  in  welcher  er, 

wie  wir  sehen,  die  alte  Formel  der  Einheit  des  Mannigfaltigen  in 
tieferer  Weise  fafst,  zu  bestimmen.  Wenngleich  er  daher  in  diesem 
Prozefs  die  Mannigfaltigkeit  noch  nicht  nennt,  so  liegt  sie  doch 
durchaus  in  der  Entwicklung  des  Begriffs.  Mit  Recht  bezeichnet  er 

daher  die  Vielheit  als  eigenthümliche  Wesenheit^)  der  Schönheit. 
Wenn  man  erwägt,  dafs  in  dem  dreitheiligen  Stufengang  sowohl  des 

besonderen  wie  des  allgemeinen  Begriffs  —  nämlich  des  besonde- 
ren als  Freiheit,  Selbstgenügen  und  Selbstgesetzlichkeit,  des  all- 

gemeinen als  Einheit,  Selbstständigkeit  und  Ganzheit  —  die  zweite 
Stufe,  als  das  Moment  des  Uebergangs  aus  der  ersten  zur  dritten, 

dort  Selbstgenitgen,  hier  Selbstständigkeit  genannt   wird,    so   recht- 

»)  A.  a.  O.  §  16. 

58 
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fertigt  sich  die  IdentificiruDg  der  Vielheit  oder  Mehrheit^  ab  we- 
sentliches Moment  des  Schönen,  mit  der  Besonderung  voUkommeiL 

Die  Ganzheit  ist  somit  die  gesetzmäfsige  Einheit  des  ManoigftltigeD, 
welche  er  als  solche  die  Vereinh^  nennt.  —  Man  mala  sich  ui 

diese  sonderbar  klingenden  Ausdrucke  nicht  stofsen,  die  aus  eiaem 
etwas  barocken  Streben,  die  phUosophiscbe  Sprache  zu  nationalisireii, 

entspringen.  Die  Unterscheidungen,  welche  er  dadurch  erzielt» 
sind  trotz  ihrer  Ungewohnlichkeit  in  der  Bezeichnung  doch  fein  und 
richtig.  So  erscheinen  diese  selben  Momente,  welche  entschiedeD 
den  dialektischen  Prozefs  der  Selbstbewegung  der  Idee  Torahneod 
ausdrücken,  in  Hinsicht  des  Absoluten  (Gott)  als  „Einheit^ 

^Selbheit  und  Ganzheit,^  in  Hinsicht  der  ästhetischen  Idee  als 

x Einheit,  Mannigfaltigkeit  und  Harmonie^;  ihr  Inhalt  ist  aber  ganz 
der  nämliche. 

b)  Stufengang  des  Schönen  und  der  Kunst 

475.  ̂ Nachdem  so  die  allgemeinen  Momente  des  Schonen  be- 
stimmt sind,  geht  Krause  zur  näheren  Bestimmung  des  dritten, 

affirmativen  und  daher  konkreten  Moments,  der  Ganzheit^  fort,  in- 
dem er  ganz  richtig  darin,  in  Bezug  auf  das  Mannigfaltige,  die  Mo- 

mente der  Große  und  der  Gestalt  unterscheidet  Die  Oröfse  näm- 
lich ist  die  quantitative,  die  Gestalt  oder  Form  die  qualitative  Einheit 

des  Mannigfaltigen.  Beide  als  identisch  gesetzt  machen  die  Ganzheit 
zum  Organünma:  auch  dies  ist  ein  feiner  und  echt  spekulativer 
Gedanice,  denn  das  Organische  besteht  eben  in  dieser  zugleich 
quantitativen  und  qualitativen  Einheit  der  Theile.  Indem  er  aber 
das  Organische  nicht  als  blofse  Kategorie  fafst,  sondern  sogleich  mit 

der  (erst  abgeleiteten)  Nebenbeziehung  auf  die  reale  Welt  identi- 
ficirt,  geräth  Krause  in  eine  vom  Wahren  ablenkende  Gedankenreihe, 
die  alles  Folgende  begrifflich  verschiebt.  Denn  so  wird  ihm  dtt> 
Organische  und  Schöne  ohne  Weiteres  identisch,  und  „die  Stufen 
^der  organischen  Vollkommenheit  der  Wesen  und  Wesenheiten  in 

„der  Natur^  sind  zugleich  Stufen  der  Schönheit  selbst  Dennoch 

liegt  auch  hierin  das  Wahre,  was  seit  Herder  gar  nicht  wieder  in's 
Auge  gefafst  worden  ist,  dafs  im  Bereich  der  Naturschönheit  ein 

bestimmter  Stufengang  der  schönen  Formen  vom  Abstrakten  (matbe- 
mathisch-Schönen),  z.  B.  der  Krystallisatiop,  Muschelbildung  u.  s.  f-} 
durch  die  Pflanzenwelt  bis  zur  Thierwelt  hinauf  wahrzunehmen  ist, 

welcher  in  der  menschlichen  Gestalt,  als  der  organisch-vollkommen- 
sten Naturform,  seinen  Abschlufs  findet;  eine  Betrachtungsweise, 

die  dann  von  Hegel  tiefer  gefafst,   obschon  nicht  entwickelt,  voo 
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bischer  endlich  zum  völligen,  obechon  in  sich  nicht  konsequenten 
System  ausgebildet  wurde. 

Krause  aber  geht  weiter.  Alle  organischen  Produkte  sind  als 
solche  schön,  doch  die  Pflanzen  haben  eine  höhere  Schönheit  als 

die  Mineralien,  die  Thiere  wieder  eine  höhere  als  die  Pflanzen,  die 
menschliche  Gestalt  steht  höher  als  der  Thierleib,  und  zwar  enthält 
jede  höhere  Stufe  die  niedrigere  als  Moment  in  sich.  Der  Mendoh 
aber  beginnt  als  vernünftiges  Wesen  einen  neuen  Stufengang,  in 
welcher  die  Schönheit  als  geistige  gefafst  ist,  und  so  steigt  Krause 
zur  Schönheit  des  Universums  und  schliefslich  zur  höchsten,  alle 

niederen  Stufen  umfassenden  Schönheit  Gottes  als  des  organiseken 
Inbegriffs  aller  Wesenheiten  empor. 

In  diesem  Punkte  fällt  nun  Krause  völlig  mit  Sohelling  und 
Solger  zusammen.  Ob  mit  oder  ohne  Vermittlung  der  Urbüdliehkeit, 
besteht  die  Schönheit  alles  Endlichen  in  der  Antheilnahme  an  der 

göttlichen  Schönheit,  oder,  wie  Krause  fast  gleichlautend  mit  Sohel- 
ling sagt:  „Alles  ist  nur  schön  durch  Das,  wodurch  es  als  dieses 

„auf  endliche  Weise  göttlich,  d.  h.  endliches  Ebenbild  der  Gottheit 

^ist.^  In  diesem  Sinne  bezeichnet  er  dann  das  Schöne  als  „das 
^grundwesentliche  Symbol,  Emblem  oder  Wort,  welches  uns  an  Gott 

„erinnert.^  Er  lehnt  zugleich  mit  völliger  ErkenntniTs  des  schein- 
baren Widerspruchs  gegen  die  frühere  Behauptung,  dafs  das  Schöne 

nicht  durch  Bedeutsamkeit  schön  sei  —  solche  Auslegung  ausdrück- 
lich ab,  indem  er  hinzusetzt,  dafs  das  Schöne  nicht  blos  dadurch, 

dafs  es  an  Gott  erinnere,  schön  sei,  sondern  dadurch,  dal's  es  schön 
sei.  Dies  erscheint  zunächst  als  eine  Tautologie;  aber  es  liegt  doch 
das  Wahre  darin  —  und  offenbar  hat  dies  Krause  im  Sinne  — , 
dafs  das  Schöne  nicht  blos  an  sich  (d.  h.  also  identisch  mit  dem 
absoluten  Schönen  oder  Gott),  sondern  auch  für  sich  schön  sei. 

Dieser  Unterschied,  welcher  wichtiger  ist,  als  man  glaubt,  geht  übri- 

gens aus  der  ganzen  Erörterung  Krause^s  über  den  Stufengang  des 
Schönen  als  des  Organischen  hervor;  denn  es  liegt  darin  der  Begriff 
der  Relativität  des  Schönen.  Diese  Doppelseitigkeit  des  Begriffs 
drückt  er  durch  den  Satz  aus,  dafs  Jedes  in  seiner  Art  zugleich 

verursacht  und  unbedingt  sei,  selbst  das  Universum,  sofern  es,  „ob- 
, gleich  von  Gott  verursacht,  ein  in  seiner  Art  unbedingtes  und  un- 

„endliches  Vereinganzes  aller  endlichen  Wesen  ist.** 
Wie  nun  Krause  zuerst  vom  niedrigsten  Organismus  bis  zum 

höchsten  hinaufgestiegen,  d.  h.  die  Seite  der  bedingten  Schönheit 

betrachtet,  so  steigt  er  nun  wieder  dieselbe  Stufenleiter  hferab,  wo- 
durch sich  die  Schönheit  als  unbedingte  auf  jeder  Stufe  entfaltet. 
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Diese  Unbedmgtheit  ist  das  wahrhaft  Konkrete  in  ihnen.  Beim 
Aufsteigen  handelte  es  sich  nämlich  um  die  Abstraction;  ist  aber 
in  diesem  induktiven  Fortgang  das  Höchste  erreicht,  so  entwickeln 
sich  beim  deduktiven  Herabsteigen  die  besonderen  Gestaltungsformen 
dieses  Höchsten  bis  zur  konkreten  und  individuellen  ErscheinuDg 

herab  als  selbstständige  und  doch  durch  den  Begriff  gesetzte,  also 
konkrete  Bestimmtheiten.  In  solchem  Sinne  erkennt  Krause  überall 

organische  Einheit^  im  Gesammtleben  der  Menschheit»  im  Leben  dea 

Menschen,  in  der  besonderen  Altersstufe,  in  der  individuellen  Ge- 
staltung des  Einzellebens  u.  s.  f.  Seine  Definition  der  Schönheit 

nach  dieser  Seite  hin,  nämlich  dafs  sie  die  Erscheinung  der  Idee 

in  individueller  Farm  sei,  deutet  klar  genug  an,  was  er  damit  be- 
sagen will.  Es  wäre  mithin  unrecht,  ihn  so  mifsverstehen  zu  wol- 

len, als  ob  damit  die  wirklichen  Gestaltungen  selbst  gemeint  seien, 

sondern  es  handelt  sich  für  ihn  lediglich  um  um  die  Begriffe  der- 
selben,  oder  wenn  man  will:   um  die  Ideale  solcher  Gestaltungen. 

Dafs  Krause  nebenher  die  Tendenz  hatte,  also  an  die  Möglich- 
keit glaubte,  diese  Ideale  zu  verwirklichen,  wohin  denn  seine  Ideen 

von  Menschenbund,  Kunstbund  u.  s.  f.  zielen,  nimmt  der  tiefen  An- 
schauung dieses  Entwicklungsprozesses  nicht  nur  Nichts  von  ihrer 

Wahrheit,  sondern  es  liegt  darin  sogar  der  Beweis,  dafs  er  die 
Wirklichkeit  nicht  mit  der  individuellen  Gestaltung  identificirte, 
d.  h.  das  Häfsliche  überhaupt  leugnete,  denn  sonst  wären  ja  jene 

Bünde  nicht  nothwendig  gewesen.  Seine  Schrift  Urbild  der  Mensch- 
heit gründet  sich  durchaus  auf  solches  Streben,  d.  h.  auf  das  Ver- 

trauen auf  die  Verwirklichung  des  Ideals.  Dafs  solches  Mifsverständ- 
nifs  ihn  zu  manchen  Wunderlichkeiten  treiben  mufste,  liegt  auf  der 
Hand.  Aber  nicht  diese  Wunderlichkeiten  machen  sein  eigentliches 
Wesen  aus,  sondern  sind  nur  die  natürlichen  Verirrungen  einer  nicht 
bis  zur  völligen  Klarheit  des  konkreten  Begriffs  durchgedrungenen, 
daher  im  Phantastischen  befangen  bleibenden,  immerhin  aber  in 
ihrem  tiefsten  Grunde  substanziellen  Ahnung  der  Wahrheit. 

476.  Das  Gepräge  phantastischer  Abstraction,  welches  dadurch 

leider  in  die  philosophische  Anschauung  Krause's  hineinkommt, 
drückt  sich  nun  auch  in  seinen  Ansichten  über  die  Kunst,  als 

Verwirklichung  der  Schönheit  innerhalb  der  menschlichen  Sphäre 

des  freien  Geistes,  aus.  Er  begründet  den  Begriff  der  Kunst  za- 
nächst  auf  einen  Unterschied  im  Schönen  selbst  oder  vielmehr  in 

der  Betrachtungsweise  desselben,  indem  er  einen  subjektiven  und 
einen  objektiven  Begriff  der  Schönheit  unterscheidet.  Der  objektive 
Begriff  ist  erschöpft  durch  die  frühere  Erörterung,  in  welcher  das 
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Schone  als  die  Form  der  organischen  Einheit  überhaupt  gefalät  ist 
lodern  nun  Rieses  objektive  Schöne  auf  die  Anschauung  bezogen 
wird,  erhalt  es  eine  „subjektive  Bestimmung  in  Beziehung  zum 

„Menschen,  der  es  wahrnimmt*',  und  hiernach  ist  schon,  „was  Ver- 
„nunft.  Verstand  und  Phantasie  in  einem  ihren  Gesetzen  ge* 
,mäfsen,  entsprechenden  Spiele  der  Thätigkeit  befriedigend 

„beschäftigt  und  das  Gemüth  mit  einem  uninteressirten  Wohl«^ 

^gefallen  und  mit  einer  uninteressirten  Neigung  erfüllt^  ̂ ).  Diese 

Definition,  welche  Solger^sche,  Schiller^sche  und  Eant'sche  Ideen  in 
merkwürdiger  Weise  zu  vermitteln  sucht,  enthält  keinen  eigentlichen 
Widerspruch  (wenn  auch  Kant  schwerlich  die  Heranziehung  von 

Vernunft y  Verstand  und  Phantasie,  Solger  noch  weniger  die  Be- 
ziehung auf  das  uninteressirte  Wohlgefallen  acceptiren  würde),  son- 

dern nur  einen  logischen  Fehler,  indem  die  aktive  und  die  passive 

Empfindung  für  das  Schöne  darin  unterschiedslos  mit  einander  ver- 
mischt werden.  Denn  die  einen  Bestimmungen  beziehen  sich  nur 

auf  das  schöne  Thun,  die  anderen  auf  das  schöne  Anschauen.  Hätte 

er  in  dieser  Definition  den  Ausdruck  uninteressirtes  Wohlgefallen  fort- 
gelassen, der  ohnehin  in  der  uninteressirten  Neigung  miteinbegriffen 

ist,  so  würde  jener  Fehler  verschwinden^  denn  Neigung  kann  hier  füglich 
in  dem  doppelten  Sinn  des  Thuns  und  Anschauens  genommen  werden. 

Die  aktive  Seite  für  sich  genommen  begründet  nun  die  Fähig- 
keit des  schönen  Gestaltens  oder  die  künstlerische  Thätigkeit  Aber 

auch  diesen  Begriff  fafst  er  nicht  sogleich  in  dem  specifischen  Sinne 
der  Kunst,  sondern  allgemeiner  als  die  „Ursächlichkeit,  das  Schöne 

„in  der  Zeit  wirklich  zu  machen  oder  es  im  Leben  zu  gestalten*^. 
Offenbar  ist  es  die  Erinnerung  an  die  ästhetische  Erziehung  des  Men- 

schen oder  vielleicht  auch  an  die  SchlegeFsche  Lebenskunst  ^) ,  in 
Verbindung  mit  seiner  Neigung  zur  organischen  Totalität,  was  ihn 
zu  dieser  Bestimmung  geführt  hat.  Als  Form  organischer  Einheit 
überhaupt  ist  das  Schöne  nur  insofern  Objekt  der  Kunst,  als  diese 
auf  die  „Verwirklichung  der  organischen  Einheit  alles  Dessen, 

„was  in  der  Zeit  wird  und  besteht'^,  abzielt.  Da  nun  das  Leben 
die  höchste  organische  Einheit  im  Menschendasein  und  seine  „Schön- 

„heit  ein  Theil  der  inneren  Schönheit  Gottes^  ist,  so  ist  die  allge- 
meinste und  höchste  Stufe  der  Kunst  die  Lebenskunety  von  welcher 

die  sogenannten  schönen  Künste  nur  Abarten  sind.  Das  Schöne  der 

Lebenskunst  ist  dasjenige,  worin  es  vom  Guten  noch  nicht  geschie- 

den ist,  —  auch  dies  erinnert  an  Schillerte  schöne  Seele^  welche  in 

»)  A.  a.  O.  §  10.  —   ')  S.  oben  No.  420  Schlufe. 
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Sohleiermacher  dann  zum  ethischen  Princip  des  Schönen  ausgebildet 

wird.  Die  schone  Kunst  dagegen  habe  es  mit  dem  specifisch-Scho- 
nen  zn  thun,  ist  aber  als  solche  eine  ̂ permanente  Fanction  des  Le- 

^bens  selbst^.  Die  Lebenslunst  iwird  dann  näher  als  schöne  Bilduiigs- 
kunst  bestimmt,  deren  Verzweigungen  in  allen  Verhaltnissen  des 
menschlichen  Lebens,  den  freigeselligen  Beziehungen  sowohl,  als 
den  persönlichen  Verbindungen  in  der  Freundschaft,  Liebe  und  Ehe 

n.  8.  f.  zur  Geltung  zu  bringen  sind;  ja  selbst  „das  ganze  Natur- 
„ leben  der  Erde  mufs  in  Schönheit  gestaltet  und  die  Erde  dadurch 
^zum  schön  belebten  Wohnort  für  die  selber  in  Schönheit  vollendete 

„Mensohheit  werden.^  Dies  sei  das  letzte  und  höchste  Ziel  der 
Lebenskunst 

477.  Mit  der  praktischen  Aesthetik,  d.  h.  mit  der  Philosophie 

der  Kunst  im  engeren  Sinn  des  Worts,  ist  es  nun  bei  Krause  ziem- 
lich dürftig  bestellt.  Er  entwickelt  zwar  die  einzelnen  Gattungen 

nach  den  bis  dahin  gemachten  ästhetischen  Erfahrungen,  erhebt  sich 
aber  zu  keiner  tieferen  Auffassung,  noch  weniger  steigt  er  in  das 

konkrete  Detail  herab,  was  wir  überhaupt  auf  der  Stufe  des  objek- 
tiven Idealismus  vermissen.  Nur  ein  Punkt,  der  für  ihn  charakte- 

ristisch ist  und  der  auch  an  sich  einen  fruchtbaren  Gedanken  einschlie&t» 

ist  noch  zu  erwähnen,  nämlich  die  Stellung,  welche  er  der  Kunst 
der  dramatischen  Darstellung  einräumt.  In  der  aufsteigenden  Reihe 
der  Künste:  Architektur,  Plastik,  Malerei,  Musik,  Mimik,  Orchestik 

und  Poesie,  welche  letztere  ihre  Vollendung  im  Drama  erhält,  bildet 
die  Dramatik  als  konkrete  Verwirklichung  des  ganzen,  weil  höchsten 
Knnstgebiets,  die  wahrhafte  Vermittlung  zwischen  der  schonen  Kunst, 
die  es  nur  mit  dem  Schönen,  und  der  Lebenskunst,  die  es  mit  dem 
das  Gute  in  sich  enthaltenden  höheren,  man  kann  hier  wohl  schon 

sagen:  ethischen  Schönen  zu  thun  hat.  Er  bestimmt  daher  die 
Dramatik  als  die  Kunst  der  ganzen  Lebensschonheiiy  dazu  berufen, 

„das  Leben  werdend  als  That  freier  Vernunftwesen  darzustellen^, 
indem  sie  durch  poetische  Sprache,  musikalische,  scenische,  mimische 

Kunst,  sowie  durch  die  Beobachtung  des  zeitlich  Realen  und  Schick- 
lichen im  Kostüm  u.  s.  f.  alle  Künste  zur  künstlerischen  Verwirk- 

lichung der  schönen  Lebenswahrheit  heranzieht;  so  schliefst  sich  der 
Kreis  seines  Systems,  das  von  der  Lebenskunst  ausging,  hier  wieder 
zur  organischen  Einheit  zusammen. 

So  abstrakt  und  phantastisch  also  auch  dies  System  sein  m^ 

so  kann  man  doch  nicht  leugnen,  dafs  die  Erörterung  desselben  viele 
wahre  und  tiefe  Gedanken  enthält,  welche,  von  ihrer  nebelhaften 

Unbestimmtheit   befreit,    zu  fruchtbaren  Konsequenzen  fortgeführt 
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Verden  konnten.  Die  Erhebung  der  blos  kfinstlerischen  Sehonheit 
cur  Lebenskunst  ist  der  Punkt,  an  welchem  wir  die  Betrachtung 

Schleiermaoher's  anzuknüpfen  haben,  der  dies  ethische  Moment 
als  das  bestimmende  Princip  der  Kunst  überhaupt  hervorhob  und 
2um  Mittelpunkt  seiner  Aesthetik  machte. 

3.    Schleiermacher. 

Allgemeiner  Standpunkt.    BiographiseheB. 

478.     Schleiermacher's  Philosophie  wird  gewöhnlich  mit  dem 
Fichte' sehen  Princip   in  Beziehung  gebracht,  als   ob  es  direkt  aus 
demselben  hervorgegangen  sei.     Bios  historisch  betrachtet  mag  dies 

auch  zu  rechtfertigen  sein;  fafst  man  aber  die  philosophischen  Grund- 

anschauungen  Fichte's,  Schelling's  und  Schleiermacher's  für  sich  in's 
Auge  und  rücksichtigt  man  dabei  auf  die  praktischen  Konsequenzen 

derselben,  so  zeigt  es  sich  unverkennbar,  dafs  Schleiermacher's  Idea- 
lismus  durch   das  Bedürfnifs  der  Objektivität  und  das  Streben  da^ 

nach  weit  über  den  Subjektivismus  Fichte's   hinausgeführt  wurde. 
Ja,  dieser  Subjektivismus  selbst  war  ihm   eine  aufzuhebende  Be- 

schränkung; denn  indem  er  das  Individuum  in  seiner  Eigenartigkeit, 
d.  h.  als  einzelne  Subjektivität,  zum  Organ  der  göttlichen  Vernunft 

machte  durch  den  Satz:  „Jeder  müsse  seine  eigene  Religion  haben ^, 
80  scheint  dies  zwar  zunächst  und  einerseits  an  die  SchlegeFsche 

»persönliche  Genialität^    zu    streifen;    andrerseits    aber  liegt  darin 
geradezu  ein  Widerspruch  gegen  Schlegel,  dessen  Streben  nach  Ob- 

jektivität in  völlige  Verzweiflung  sich  verlief,  so  dafs  das  ironische 

Subjekt  damit  endete,  sich  dem  abstrakten  Formalismus  der  Tradi- 
tion, dem  äufserlichen  Zwange  dogmatischer  Bornirtheit  gefangen  zu 

geben.     Bei  Schleiermacher  ist  nach  dieser  Seite  hin  vielmehr  um- 

gekehrt die  Freiheit  das  letzte  Resultat,  nämlich  die  Unabhängig- 
keit des  Subjekts  von  der  durch  die  Tradition  verknöcherten  Form, 

als  einem  gegen  die  Unbedingtheit  des  objektiven  Inhalts  indiffe- 
renten Moment.     Sofern  aber  zugleich  die  Subjektivität  för  ihn  die 

zwar  gleichgültige,  aber  doch  unumgängliche  Form  des  Bewuiistseins 
der  absoluten  Idee  ist,  erscheint  Schleiermacher  hier  wieder  in  auf- 

fallender Weise  mit  Schlegel  darin  in  Uebereinstimmung ,  dafs  das 
Ich  zugleich  das  Höchste  und  Gemeinste,  d.  h.  sowohl  das  Nothwen-^ 
digste  wie  das  Gleichgültigste   ist.     Allein  die  tiefe  Kluft,   welche 
sie  trennt,  liegt  doch  auch  hier  darin,  dals  die  beiden  Seiten  bei 

ihnen  eine  umgekehrte  Stellung  einnehmen,  d.  h.  dafs  Das,  was  für 
Schleiermaoher  als  das  Höchste  galt,  bei  Schlegel  ironisirt  und  ver*^ 
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nichtet  wird,  während  die  abstrakte  Älleingöltigkeit  des  SdUegel- 
sehen  genialen  Subjekts  in  seiner  schrankenlosen  Willkür  wiedenun 
bei  Schleiermacher  als  das  blos  Negative  und  Zufällige   erscheinL 

Dies  eigenthümliche  Doppelverhältnifs  einer  Verwandtschaft  dea 
Princips  zwischen  Schlegel  und  Schleiermacher,  die  zugleich  au  einem 

völligen  Gegensatz  sich  entwickelt,  erklärt  auch  den  anderweitig 
gen  Kontrast  zwischen  beiden,  dals,  während  bei  dem  Ersteren  das 
sittliche  Element  sich  ganz  verflüchtigt,  es  durch  den  Andern 

gerade  zur  eigentlichen  Basis  und  zum  Grundprincip  seiner  philo- 
sophischen sowohl  wie  religiösen  Ueberzeugung  erhoben  wurde.  — 

Hiemit  verlegte  er  aber  das  Bewufstsein  über  das  Absolute  auB  der 
theoretischen  in  die  praktische  Sphäre  des  Geistes. 

An  diesem  Punkte,  wo  wir  vorläufig  die  Vergleichung  mit 

Schlegel  fallen  lassen  können,  angelangt,  ist  nun  für  die  Charakte- 

ristik des  philosophischen  Standpunkts  Schleiermacher's  auf  die  sich 
daraus  ergebende  Eonsequenz  hinzuweisen,  dafs  er  damit  die  Er- 
kenntnifs  des  Absoluten  aus  der  Sphäre  des  denkenden  Geistes  in 

die  des  Gefühls  verlegte,  weshalb  ihm  nicht  die  Philosophie,  d.  h. 

das  Denken  des  Absoluten,  sondern  die  Religion^  d.  h.  das  vom  Abso- 
luten erfüllte  Gefühl,  als  die  höchste  Form  des  Erkennens  erschien. 

So  ist  ihm  auch  das  Sittliche  eigentlich  nicht  Das,  was  man  seit 
Kant  gewohnlich  darunter  verstand,  das  Handeln  nach  sittlichen 

Principien,  sondern  das  Innere  allein,  was  wir  als  das  EMsche  be* 
zeichnen  können.  Mit  dieser  Wendung  spinnt  sich  auch  bei  Schleier- 

macher das  Subjekt  zunächst  in  seine  eigene  Vortrefflichkeit  eio 
und  genügt  sich  darin  so  lange,  bis  das  Gefühl  des  Verlassenseins 
es  übermannt  und  es  hinaustreibt  über  diese  selbstgeschaffene 
Schranke;  aber  nicht  bis  zum  energischen  Handeln  und  zum  freien 
Verkehr  mit  der  äufserlichen  Welt,  d.  h.  zum  Kampf  und  Sieg 

über  dieselbe,  sondern  nur  bis  zur  Mittheilung  an  ähnlich  ge- 
stimmte Seelen,  bis  zum  geselligen  Austausch  sittlicher  Gemüther 

unter  sich. 

Es  ist  daher  begreiflich,  dafs  dies  sensitive  TVesen  des  Schleier- 

macher'schen  ethischen  Subjekts  auf  der  einen  Seite  sich  vor  der 
ungebrochenen  Klarheit  des  spekulativen  Denkens  in  sich  zurfick- 
ziehen  mufs,  um  hier  Alles  aus  der  inneren  Offenbarung  zu  schöpfen, 
auf  der  andern  aber  dem  Bedürfnifs  geselliger  Mittheilung  in  einer  Form 
zu  genügen  gedrängt  wird,  welche  die  Sensitivität  auch  in  der  andern 
gleichgesthimvten  Seele  respektirt.  Hierdurch  gewinnt  die  ethische 
Geselligkeit  das  Gepräge  einer  harmonischen  Ausgleichung,  in  welcher 
zwar  die  Eigenthümlichkeit  des  Subjekts  bewahrt,  zugleich  aber  der 
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WechselbeziehoDg  zwischen  ihnen  ein  ästhetischer  Charakter  ver- 
liehen wird.  ;Was  also  bei  Schelling  letztes  Ziel  des  philosophischen 

Denkens  ist,  nämlich  die  künstlerische  Gestaltung,  das  erscheint  bei 
Schleiermacher  als  wesentliche  Tendenz  des  sittlichen  Gefühls;  und 

wenn  daher  Schelling  die  Eunstphilosophie  als  höchste  Stufe  der 
Philosophie  überhaupt  betrachtet  —  nämlich  aus  dem  Mifs- 
verständnifSy  dafs  die  Kunst  die  höchste  Form  des  geistigen  Er- 

fassens des  Absoluten  sei  —  so  läfst  Schleiermacher  die  Aesthetik 
deshalb  in  einem  ethischen  Princip  wurzeln,  weil  die  Form  seines 
ethischen  Bewufstseins  überhaupt  wesentlich  eine  ästhetische 
ist  Aus  dieser  ästhetischen  Form,  welche  —  wie  grundverschieden 
auch  die  Inhalte  sein  mögen  —  er  wieder  mit  Schlegel  gemein  hat^ 
erklärt  sich  zwar  seine  Verbindung  mit  diesem  zur  Uebersetzung 
der  platonischen  Dialoge,  wie  sein  Interesse  an  der  Ludnde,  zu- 

gleich aber  auch  —  nämlich  aus  der  totalen  Verschiedenheit  des 
Inhalts  —  der  Umstand,  dafs  solche  Verbindung  nicht  lange  dauern 
konnte  und  das  Interesse  später  geradezu  desavouirt  wurde. 

479.    Dies  sind  die  Gründe,  aus  denen  wir  Schleiermacher  zu 
den  V^retern  des  objektiven  Idealismus  in  der  Aesthetik  rechnen> 

also  an  Schelling  anschliefsen  müssen.    Mit  seiner  übrigen  Philoso- 
phie haben  wir  hier  nichts  zu  thun,  oder  doch  nur  soweit,  als  sie 

in  principieller  Beziehung  zur  Aesthetik  steht;  und  da  ist  denn  so- 
gleich ein  neuer  Anknüpfungspunkt  an  Schelling  zu  vermerken,  den 

wir  noch  hervorzuheben  haben,  nämlich  seine  Definition  des  höch- 
sten Wissens.     Schelling  erklärte  es  als  die  Einheit  des  Bewuß- 

ten und  Unbewußten,  d.  h.  als  die  Aufhebung  des  Gegensatzes  von 
Sein  und  Denken  in  der  intellektuellen  Anschauung;  Schleiermacher 
definirt  es  als  das  nicht  durch  Gegensätze  bestimmte  Wissen,  d.  h. 

doch  als  ein  Wissen,  in  welchem  (nicht  durch  welches)  die  Ge- 
gensätze aufgehoben  sind;  ja,  indem  er  höchstes  Wissen  und  höch- 

stes Sein  einander"  selbst  entgegensetzt  und  zugleich  ihren  Gegen- 
satz aufhebt  —  denn  er  definirt  das  erstere  ebenso  als  den  „einfachen 

^Ausdruck  des  ihm  gleichen  höchsten  Seins ^,  wie  das  zweite  als 
die  „schlechthin  einfache  Darstellung  des  ihm    gleichen    höchsten 

„Wissens^  ̂ )  —  so  bedeutet  dies  im  Grunde  nichts  Anderes  als  eine 
Umschreibung  der  Schellin^schen  inteüektueUen  Anschauung  als  Ein- 

heit des  Bewufsten  und  Unbewufsten.     Dieses,   Sein  und  Bewufst- 
sein  in  unmittelbarer  gegenseitiger  Durchdringung  enthaltende  Wis- 

sen ist,  sagt  Schleiermacher  „weder  als  Begriff  noch  als  Verknüpfung 

>)  Kritih  der  Sittenlehre  §  29. 
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^Ton  Begriffen  in  uns  vorhanden^,  9ho  als  Intuition  und,  in  Hin- 
sicht ihres  Inhalts,  als  innere  Offenbarung. 

Hier  erkennt  man  nnn  auch  den  Parallelismng  in  dem  philo- 

sophischen Denken  Solger's  und  Schleiermacher's,  die  viel  enger 
zusammengehören,  als  man  gewöhnlich  annimmt.  Das  intuitiTe 
Element  ist  überhaupt  for  die  gesammte  Richtung  des  Idealismus, 

namentlich  aber  des  objektiven,  charakteristisch.  —  Fafst  man  nun 
in  jener  Einheit  von  Bewufstsein  und  Sein  die  beiden  Seiten  für 
sich,  80  ergiebt  sich  der  Gegensatz  von  Vernunft  und  Nubur,  Die 

Vernunft  hat  ebenso  die  Natur,  wie  diese  die  Vernunft  als  imm»- 
nentes  Moment  in  sich.  Mikrokosmisch  erscheint  dieser  Gegensati 
in  der  Einheit  von  Seele  und  Leib  im  Menschen,  makrokosmisch  in 

der  Einheit  von  absoluter  Vernunft  und  Welt  in  Gott  aufgehoben. 

In  der  ersten  Sphäre,  d.  h.  in  der  Sphäre  der  Endlichkeit,  ofien- 
baren  sich  die  beiden  Seiten  als  die  besonderen  Gebiete  der  Ge- 

schichte und  der  Natur,  die  als  Objekte  des  erfahrnngsmäfsigen 
Wissens  zur  Geachickukunde  und  zur  Naturkunde,  als  Objekte  des 
spekulativen  Erkennens  zur  Etkik  und  Naturmssenschaft  fBhren. 
Dies  sind  die  beiden  Grundwissenschaften  der  endlichen  Welt;  aber 

sie  sind  nicht  an  sich  entgegengesetzt,  sondern  in  ihrem  tiefsten 

Wesen  Eins  und  Dasselbe^).  —  Mit  diesen  Andeutungen  müssen 
wir  uns  begnügen,  da  es  sich  jetzt  für  uns  um  die  Frage  handelt, 

welche  Stellung  die  Aesthetik  zu  diesen  Grundwissenschaften  ein- 
nimmt; so  viel  aber  geht  doch  aus  dieser  kurzen  Darstellung  der 

Schleiermacher'schen  Vorstellungsweise  des  Grundverhältnisses  von 
Sein  und  Denken  hervor,  dafs  er  die  Wissenschaft  der  Aesthetik 

nothwendig  mit  der  einen  oder  andern  oder  mit  beiden  in  Beziehung 

setzen  mufste.  —  Ehe  wir  diese  Frage  beantworten,  zuvor  eine  kune 

Bemerkung  über  das  seine  ,,  Aesthetik^  wie  ihn  selbst  betreffende 
Geschichtliche. 

480.  Schleiermacher  gehört  nur  mittelbar  in  die  Geschichte 
der  Aesthetik,  obgleich  von  ihm  zu  verschiedenen  Mal^i  Vorlesungen 
über  Aesthetik  an  der  berliner  Universität,  zuerst  1819,  dann  1825, 

1832  —  33,  gehalten  wurden.  Denn  einmal  ruht  seine  Bedeutung, 
wenigstens  was  den  substanziellen  Inhalt  seiner  geistigen  Thätigkeit 
betrifft,  in  einem  andern  Momente  als  dem  ästhetischen,  nämlich 

im  theosophischen  und  ethischen  überhaupt,  sodann  hat  er  selber 
nichts  Ausführliches  über  Aesthetik  veröffentlicht,    da  seinen  von 

=  )  A.  a.  O.  §  57. 
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Lommatzsch  herausgegebenen  Vorl^ongen^)  nur  ein  allgemeiner 
Entwurf  von  seiner  Hand^  den  er  in  freier  Rede  weiter  zu  ent- 

wickeln pflegte,  zu  Grunde  liegt,  der  Hauptinhalt  aber  nur  auf  nach- 
geschriebenen Kollegienheften  fufst.  Was  nun  von  solchen  Kolle- 

gienheften freier  Vorträge  zu  halten,  ist  gerade  Dem  am  besten 
bekannt,  der  am  fleifsigsten  und  vollständigsten  nachzuschreiben 
gewöhnt  war.  Gerade  der  fruchtbarste  und  selbständigste  Denker 
wird,  angeregt  durch  einen  Gedanken  während  des  Vortrags  selbst, 

zuweilen  veranlaTst,  die  Spur  desselben  nach  einer  Seite  hin  zu  ver- 
folgen, welche  ihn  nicht  selten  —  und  wäre  es  auch  nur  in  quan- 

titativer Rücksicht  —  von  seinem  Hauptthema  entfernt;  er  wird 
ferner  in  Wiederholungen  verfallen,  nicht  in  mechanische,  sondern 
in  solche,  welche  gleichsam  wie  die  immer  weitergehenden  Ringe 
der  aus  einem  Centrum  ausgehenden  Wellenkreise  die  Idee  stets 
von  Neuem,  nämlich  in  ihren  entfernteren  Beziehungen  fassen,  aber 
gerade  dadurch,  was  sie  an  Umfang  gewinnen,  an  Klarheit  und 
üebersichtlichkeit  einbufsen.  Alle  diese  und  andere  mit  dem  freien 

Vortrage,  welcher  als  solcher  ja  selber  Entwicklungsprozefs  des 
Denkens  ist,  nothwendig  verbundenen  und  durch  das  lebendige  Wort, 
und  auch  durch  dieses  nur  theilweise,  zu  besiegenden  Uebelstände 
müssen  einer  nicht  von  dem  Verfasser  selbst  redigirten  Darstellung 

der  Vorträge  nothwendig  den  Charakter  nicht  nur  des  Ungleicharti- 
gen und  Zusammenhangslosen,  sondern  auch  des  zugleich  Aphoristi- 

schen und  Ueberladenen  verleihen:  und  diesen  Charakter  trägt  die 

Lommatzsch'sche  Bearbeitung  der  Schleiermacher'schen  Vorlesungen  im 
höchsten  Grade.  Wir  werden  also  hier  doppelten  Grund  haben,  uns 
wesentlich  nur  an  das  Princip  und  die  allgemeine  Gliederung  des 
Stoffs  in  denselben  zu  halten. 

Friedrich  Daniel  Ernst  Schleiermacher  ist  1768  zu 

Breslau  geboren,  kam  in  seinem  ISten  Jahre  auf  das  Gymnasium 

der  Brüdergemeinde  zu  Niesky  bei  Görlitz  und  später  auf  das  Se- 
minar derselben  zu  Barby,  wo  der  erste  Grund  zu  der  religiösen 

Anschauung  gelegt  wurde,  die  er  später  philosophisch  zu  begründen 
versachte.  Später  ging  er  nach  Halle,  um  Theologie  zu  studiren, 
Qnd  nahm  daselbst,  nachdem  er  mehre  Jahre  theils  als  Hauslehrer, 

theils  als  Prediger  an  verschiedenen  Orten  gelebt,  1804  eine  Pro- 

fessur der  Theologie  an.  Hier  war  es,  wo  er  mit  der  Schelling'- 
sQhen  Identitätsphilosophie  sich  genauer  vertraut  machte^  die  einen 

})  Vorlegungen  über  Äeathetih,  Aue  Schleiermcu;her's  handschriftlichem  Nachla/s 
und  nachgeschriebenen  Heften,  Herausgegeben  von  Dr.  Karl  Lommatzsch.  Berlin 
bei  Reimer  1S42  (SlUnmÜlche  Werke  Bd.  VII). 
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grolsen  Einflufs  auf  ihn  gewann^  nachdem  er  das  Yerhaltnifs  zu 

Schlegel  gelöst  hatte.  Seine  Uebersetzangen  der  platonischen  Dia- 
loge^ nebst  den  Einleitungen  dazu  erschienen  in  dieser  Zeit  (1804 

bis  1810)  in  fünf  Bänden.  1807  ging  er  nach  Berlin,  wo  er  za- 
erst  Vorlesungen  hielt;  sodann  wurde  er  (1809)  Pastor  an  der  Drei- 
faltigkeitskirche,  bei  der  Gründung  der  Universität  (1810)  Professor 

der  Theologie,  (1811)  Mitglied  der  Akademie  der  WissenschafieD 
und  bald  darauf  Sekretair  der  philosophischen  Klasse  derselben. 

Sein  Tod  im  Jahre  1834  war  ein  grofser  Verlust  für  die  Universi- 
tät und  das  wissenschaftliche  Leben  in  Berlin  überhaupt,  zu  dessen 

glänzendsten  und  vielseitigsten  Repräsentanten  er  zu  zählen  ist 

Allgemeine  Uebersicht  über  die  Aesthetik  Schleiermacher*». 

481.  In  äufserlicher  Beziehung  ist  zunächst  —  eine  Folge  der 

von  fremder  Hand  geschehenen  Herausgabe  —  der  Mangel  an  eigent- 
licher systematischer  Eintheilung  zu  bemerken.  Zwar  wird  am  Ende 

der  Einleitung  von  einer  Eintheilung  gesprochen,  aber  diese  bezieht 

sich  lediglich  auf  das  allgemeine  Princip  und  die  Stellung  der  Aes- 
thetik als  Wissenschaft  zur  Ethik  und  Physik,  worauf  wir  zurück- 

kommen werden.  Sonst  zerfällt  seine  Aesthetik  —  in  der  Form  irie 

sie  eben  vorliegt  —  nur  in  zwei  Hauptabtheilungen^  die  den  Titel 
führen  Allgemeiner  spekulativer  Theil  und  Darstellung  der  einzelnen 

Künste.  Schon  hier  fehlt  die  Koordination;  man  kann  nur  ver- 
muthen,  dafs  der  allgemeine  Theil  vielleicht  die  Kunst  im  Allge- 
gemeinen  behandele^  wobei  der  metaphysische  Begriff  des  Scboneo 
ein-  aber  auch  ausgeschlossen  sein  kann.  In  dem  zweiten  (besoo 

deren)  Theil  ergiebt  sich  dann  die  Eintheilung  durch  die  verschie- 
dene Natur  der  Künste  selbst,  aber  gerade  hier  zeigt  sich  die 

Schwäche  des  Schleiermacher'schen  Princips  am  deutlichsten.  Das 
Ganze  wird  dann  zuletzt  noch  durch  Einzelne  Ergänzungen  zur  leg- 

ten Äbtheüung  der  Künste  beschlossen,  wobei  man  füglich  frs^n 
kann,  warum  bei  der  Bearbeitung  diese  Ergänzungen,  nicht  an  die 

betreffenden  Orte  eingegliedert  wurden?  Statt  der  fehlenden  organi- 
schen Gliederung  wird  überhaupt  dem  Leser  eine  Reihe  von  mehren 

hunderten  Specialtiteln  geboten,  welche,  wie  es  scheint,  den  knrzeD 

Randbemerkungen  des  Schleiermacher^schen  Entwurfs  entnommen 
sind,  wie  sie  der  frei  Vortragende  sich  als  Gedankenhieroglyphe  zu 

notiren  pflegt.  Der  erste  allgemeine  Theil  enthält  allein  (im  Inbalt«- 
verzeichnifs,  denn  der  Text  läuft  ununterbrochen  fort)  162  solcher 
Notizen,  und  dies  ist  bei  Weitem  nicht  die  Hälfte  der  ganzen  Reihe. 
So  anregend  daher  in  gewisser  Beziehung  diese   Vorlesungen  sind, 
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80  stellen  sie  doch  dem  Verstandnifs  des  ganzen  Systems,  sofern 
man  nnter  Verstandnifs  eine  klare  Ueberschau  über  den  ganzen 
Organismus  bis  in  die  einzelnen  Artikulationen  herab  versteht,  fast 

annbersteigliche  Hindernisse  entgegen.  Für  den  gewöhnlichen  philo- 
sophischen Leser  sind  sie,  abgesehen  von  den  Detailbemerkungen, 

die  oft  von  grofser  Tiefe  und  Feinheit  sind,  geradezu  ungeniefsbar 
und  daher  auch  ziemlich  unbekannt  geblieben. 

482.  Versuchen  wir  nun  vor  allen  Dingen  einen  Punkt  zu  ge- 
winnen, von  welchem  wir,  die  sich  vor  uns  ausbreitende  reiche 

Landschaft  der  Schleiermacher'schen  Äesthetik  —  um  dieses  Bild 
anzuwenden  —  überblickend,  die  ganze  Anlage  durchschauen  und 
nach  ihren  Hauptpartien  in  sich  unterscheiden  können,  so  erkennen 
wir  zunächst  viele  dunkle  Partien,  die  gleich  schattigen  Gründen 

und  geheimnifsvollen  Schluchten  sich  dem  forschenden  Auge  gänz- 
lich entziehen  zu  wollen  scheinen.  Die  Einleitung  beschäftigt 

sich  zuerst  mit  der  Geschichte  der  Äesthetik,  um  den  „Punkt  zu 

,) bestimmen,  wo  sie  jetzt  steht ^.  Aber  es  ist  sogleich  zu  bemerken, 
dafs  Schleiermacher  die  Definition  der  Äesthetik  als  der  Wiasen- 
Schaft  der  schonen  Kunst  voraussetzt  und  dafs  es  sich  für  ihn  also 

nur  darum  handelt,  was  schone  Kunst  sei.  Dieser  Begriff  —  das 

zieht  Schleiermacher  als  Resultat')  aus  seiner  geschichtlichen  Be- 
trachtung der  Äesthetik  bis  auf  Schelling  —  „steht  noch  nicht 

^fesf^,  nämlich  „ob  es  wirklich  Einheit  in  ihr  giebt^.  Er  macht 
dabei  die  richtige  Bemerkung,  dafs  man  immer  von  einem  einzel- 

nen Eunstgebiet  ausgegangen,  entweder  wie  die  Alten  und  die 
Neueren  von  der  Poesie  oder  wie  Winckelmann  und  Lessing  von 
der  Plastik.  Auch  dafs  man  über  die  Arten  nicht  einig  war,  z.  B. 

ob  die  Mimik,  die  Tanzkunst,  die  Reitkunst,  die  schöne  Garten- 
kunst u.  s.  f.  zur  schönen  Kunst  zu  rechnen  sei  —  er  selbst  rech- 

net die  letztere  indefs  dazu  —  beweise  den  Mangel  an  begrifflicher 
Einheit.  Dann  kommt  er  auf  y,die  Stellung,  welche  die  Äesthetik 

»im  Hegel'schen  System  der  Philosophie  einnimmt^.  Er  betrachtet 
die  Stellung,  welche  Hegel  der  Kunst  „neben  Philosophie  und  Re- 

^ligion^  als  unmittelbaren  Offenbarungsformen  der  absoluten  Idee 
einräumt,  „als  die  gröfste  Fortschreitung  und  Werthschätzung  der 

^Kunst^  und  setzt  hinzu,  dafs  „auf  diesem  Standpunkt  die  Un- 
«sicherheit  in  Betreff  der  Zusammenfassung  der  verschiedenen  Kuust- 

j^äufserungen  als  Eines *^  (in  einen  Begriff)  „aufhören  müsse^. 
Andrerseits  macht  er  dagegen  geltend,  dafs  „bei  solcher  Parallele 

0  Vorlutmgm  über  AuUutih,    S.  15. 
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„von  Kunst^  Religion  und  Philosophie  (diese  drei  Sphären  nnr  als 
„Frodakte  der  Thätigkeit  des  menschlichen  Geistes  aufgestellt  sind 
^und  dafür  die  Natur  bei  Seite  gesetzt  ist,  also  auch  der  Eindruck, 

„der  von  ihr  herkommt,  und  somit  der  pathematische  Zustand^. 
Scheinbar  fallt  hier  Schleiermacher  also  wieder  auf  Schelling 

zurück.  Er  meint  aber  unter  Natur  und  folglich  auch  unter  dem 
pathematischen  Zustand  nur  die  materielle  Seite  der  Kunst,  du 

aui'serlich  Stoffliche  und  dessen  wesentliche  Beziehung  auf  die  in- 
neren Differenzen  der  Künste  als  bestimmten  Sphären  der  Verwirk- 

lichung des  Schönen.  Dies  ist  ein  wichtiger  Funkt;  gegen  Hegel 
aber  darf  jener  Einwurf  nicht  gerichtet  werden,  denn  von  ihm  bt 

diese  Differenz  —  wenigstens  principiell,  wenn  auch  nicht  in  allen 
Konsequenzen  —  wohl  berücksichtigt  worden. 

Wie  dem  auch  sein  mag,  so  viel  steht  also  zunächst  fest,  dafs 
Schleiermacher  zweierlei  fordert:  einmal,  dafs  der  Begriff  der 

Kunst  festgestellt  werde  und  sodann:  dafs  aus  diesem  Be- 
griff, durch  Hinzukommen  des  Moments  des  Naturlichen,  d.  h.  des 

Stoffs,  die  einzelnen  Künste  sich  sowohl  der  Qualität  wie 

der  Zahl  nach  mit  Nothwendigkeit  entwickeln.  Er  be- 
merkt dazu  vorläufig,  dafs,  wenn  von  dem  Letzteren  ausgegangen 

würde,  dann  „besonders  auf  das  Technische  hinzuweisen  wäre:  er 

„aber  müsse,  den  ersteren  Funkt  zunächst  in's  Auge  fassend,  die 
„Aesthetik  behandeln  als  eine  von  der  Ethik  ausfliefsende 

„Disciplin^.  Wollte  man  nun  auch  das  Unmotivirte  dieser  Wen- 
dung nicht  urgiren,  sondern  etwa  damit  rechtfertigen,  dafs  Schleier- 

macher es  bei  seinen  Zuhörern  als  bekannt  voraussetzen  durfte 

dai's  er  alle  Wissenschaften  des  endlichen  Geistes  auf  Ethik  ttod 
Physik  zurückführe,  also  die  Aesthetik  nach'  der  Seite  ihres  ideelleo 
Gehalts  auf  die  Ethik  beziehen  müsse,  so  ist  doch  immerhin  nicht 

abzusehen,  wie  sich  seine  Auffassung  von  der  Hegel  untergeschobe 

nen,  als  handele  es  sich  in  dieser  Wissenschaft  nur  um  die  Thätig- 
keit des  menschlichen  Geistes,  unterscheidet. 

Weiterhin  weist  er  dann  auf  die  beiden  Momente  der  produk- 
tiven und  receptiven  Thätigkeit  des  ästhetischen  Geistes  hiu, 

nämlich  auf  das  Schaffen  des  Schönen  und  die  Empfindung  de» 
Schönen.  Hier  geht  er  weitläufig  auf  das  Frincip  der  Nacbabmuiig 
der  Natur  ein.  Er  schlägt  sich  mit  der  Frage  herum,  ob  man  io 

der  Aesthetik  auf-  oder  abwärts  gehen,  d.  h.  vom  Spekulativen  oder 
vom  Technischen  anfangen  müsse.  Alle  diese  Erörterungen  macieo 
den  Eindruck,  als  arbeite  er  sich  selber  erst  zur  Klarheit  hindurch. 

Schliefslich  kommt  er  zu  dem  Resultat,  dafs  jede  Richtung  ior  sich 
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falsch  8ei>  dafs  vielmehr  beide  einzuschlagen  seien:  ̂ ^Wir  werden 

^Yon  dem  gegebenen,  mehr  oder  weniger  in  Jedem  vorhandenen  Be- 
«wnfstsein  der  Eunstmafsigkeit  (?)  ausangehen  und  dann  rückwärts 
„zn  gehen  haben^  um  den  allgemeinen  Begriff  der  Kunst  als  einen 

^ethischen  Ort  aufzufinden.  —  Dieses  Aufsteigen  oder  diese  spe- 
^külative  (?)  Richtung  wird  der  erste  Theil  sein,  und  sodann,  nach 
^Feststellung  des  allgemeinen  Begriffs  der  Kunst  und  von  diesem 
„Bewufstsein  ausgehend,  werden  wir  die  verschiedenen  Kunstzweige 

SU  betrachten  haben,  um  das  Wesen  eines  jeden  zu  bestimmen  . .  .^. 
Endlich  weist  er  darauf  hin,  dafs  in  diesem  zweiten  Theil  dann  die 

andere  Grundwissenschaft,  nämlich  die  Physik  hinzutrete,  auf  welche 
zurückzugehen  sei;  aber,  „wenn  wir  nicht,  unsern  Weg  verlassend, 

,in  die  Empirie  gelangen  wollen,  so  muis  das  Uebergehen  zur  Phy-> 

»sik  begründet  sein  im  Zurückgehen  auf  die  Ethik'^.  Diese  also  ist 

doch  schliefslich  das  Alpha  und  Omega  der  Schleiermacher'schen 
Äesthetik;  die  Dialektik  ist  ihm  zwar  eine  höhere  Wüaenechaft, 
aber  nur  die,  welche  das  Uebergehen  der  Physik  in  die  Ethik  und 

umgekehrt  als  nothwendigen  Prozefs  darstellt,  d.  h.  sie  hat  nur  for* 
malen  Werth. 

483.  Von  dem  ersten  oder  sogenanntep  apekulativen  Theil  der 

Schleiermacher'schen  Äesthetik  ist  nun  durchaus  keine  klare  und 
einfache  Vorstellung  zu  geben.  Es  sind,  sobald  er  aus  der  allge- 

meinen psychologischen  Betrachtung,  um  die  Natur  der  Kunstthätig- 
keit  zu  bestimmen  —  denn  um  diese  handelt  es  sich  allein,  näm- 

lich wie  sie  sich  zu  den  anderen  Tbätigkeiten,  selbst  zum  Träumen, 

verhalte,  was  ihm  die  Begriffe  der  Begeisterung  und  Besonnenheit 
eintragt  —  heraus  ist,  fast  nur  Detailbetrachtungen  über  an  sich 
interessante,  aber  ganz  lose  mit  einander  verknüpfte  Themata.  So 
geht  er  z.  B*  sogleich  zum  Mimischen  und  Mitsikalischen  über,  fragt 

darauf,  warum  „es  für  Geruch,  Geschmack  und  Tastsinn  kein  be- 

„sonderes  Kunstgebiet  gebe^,  bezeichnet  ferner  y^Poesie  und  Archiv 
jitektur  als  äufserste  Enden  des  Systems^,  um  dann  wieder  auf  die 
»Entwicklung  des  Lebens  an  der  Erde^  zurückzugreifen  u.  s.  f., 
kurz,  es  ist  kein  einfacher  Faden  zu  ersehen,  an  den  sich  die  Ge- 

danken zu  organischer  Gliederung  anreihen  liefsen.  Dabei  ist  das 

Ganze  reich  an  Detailbetrachtungen,  auf  die  wir  im  Kritischen  An- 
hang zu  unserer  Bearbeitung  des  Systems  werden  rücksichtigen 

müssen;  hier  aber  müssen  wir  darauf  verzichten. 

Strenger  gegliedert  ist  der  zweite  Theil,  d.  h.  die  Darstellung 

der  einzelnen  Künste.  Allein  hier  zeigt  sich,  wie  schon  be- 
merkt,  der  Mangel  eines  selbständigen,  d.  h.   aus  dem  Begriff  des 
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Schönen  selbst  —  statt  aus  dem  des  Ethischen  —  geschöpften  Prin- 
cips  besonders  in  der  völlig  unhaltbaren,  weil  auf  abstrakten  Kri- 

terien beruhenden  Eintheilung.  Er  unterscheidet  nämlich  die  Künste 

in  drei  Klasseu,  wovon  die  erste  die  begleitenden  Künste  (Mi- 
mik, welche  wieder  in  Orcheatik,  eigentliche  Mimik  und  Panionnme 

zerfällt,  und  Musik);  die  zweite  die  bildenden  Künste  (Archi- 
tektur, schöne  Gartenkunst,  Malerei,  Skulptur);  die  dritte  die  Poesie 

umfalst  Man  kann  sich  kaum  etwas  Unlogischeres  denken.  Zu- 
nächst fehlt  jeder  einheitliche  Eintheilungsgrund :  den  begleitenden 

Künsten  mufsten  die  eelbetatändigen  gegenüber  stehen,  und  diese 

etwa  wieder  in  bildende  und  dichtende  getheilt  werden.  Sodann  er- 
giebt  sich  daraus,  dafs  die  Mv^  als  eine  blos  accessorische  gegen 
die  Gartenkunst  als  eine  selbstständige  herabgesetzt  wird.  Kun, 
man  stöCst,  von  welcher  Seite  man  auch  dies  Schema  betrachten 

mag,  überall  auf  ünzuträglichkeiten.  Aber  auch  innerhalb  dieser 
selbstgezogenen  Grenzen  bleibt  er  nirgends  fest  bei  der  Sache.  So 

finden  wir  unter  der  Rubrik  Schone  Gartenkunst  Fragen  ganz  dif- 
ferenter  Art  behandelt,  z.  B. :  „Ob  die  Dekorationsmalerei  nur  auf 

„Täuschung  beruhe?*',  ̂ ob  das  Diorama  von  der  schonen  Kunst 
„auszuschliefsen  sei?^,  ja:  „ob  das  Portrait  ein  Gegenstand  der 
„schönen  Kunst  sei?^  —  was  Alles  mit  der  schönen  Gartenkunst  nichts 
zu  thun  hat. 

Hicnach  stellt  sich  der  Charakter  der  Schleiermacher'scheo 
Aesthetik  als  der  zwiefache  eines  auf  sein  Princip  versessenen  dok- 

trinären Philosophen  und  eines  sehr  für  die  Kunst  begeisterten,  mit 
ihrem  allgemeinen  Wesen  durchaus  sympathisirenden  Laien  heraus. 
Beide  Standpunkte  finden  ihre  besondere  Vertretung  in  den  beiden 
Theilen  des  Werkes.  Dennoch  wollen  wir  Schleiermacher  nicht  fär 

dies  Resultat  verantwortlich  machen,  sondern  wesentlich  seinen 
Herausgeber.  Es  ist  viel  Vortreffliches  in  seinem  Werke,  aber  meist 
erdrückt  von  einem  ungehörigen  Wust  von  Reflexionen,  die  t^eils 

einseitig,  theils  auch  trivial  sind.  Auch  darf  man  nicht  unberück- 
sichtigt lassen,  dafs,  da  Schleiermacher  bereits  einen  reichen  und 

mannigfaltig  bearbeiteten  Gedankenstoff  vorfand  und  dieser  ibm, 
vfie  seine  geschichtliche  Uebersicht  beweist,  in  seiner  ganten 
Ausdehnung  bekannt  war,  um  so  mehr  ihm,  falls  er  ein  neues 

System  aufzustellen  unternahm,  vor  Allem  die  Verpflichtung  oblag, 
dasselbe  in  lichtvoller  Gliederung  darzulegen.  Von  einer  solchen 
aber  ist,  auch  im  zweiten  Theile,  nichts  wahrzunehmen. 
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Werfen  wir  hier  am  Schlufs  unserer  Betrachtung  der  Aes- 
thetik  des  objektiven  Idealismus  einen  Rückblick  auf  die 
formale  Entwicklung  derselben,  so  können  wir  uns  nicht  verhehlen, 

da&  ein  'wesentlicher  Fortschritt  in  dieser  Beziehuug  nicht  stattge- 
funden hat.  Denn  wenn  auch  Schleiermacher  s  klarer  Geist  sich  von  der 

Geschmacklosigkeit  der  überschwenglichen  Phantastik,  die  —  ein  Erb- 

stück der  romantischen  Schule  —  in  dem  Mysticismus  Schelliug's  und 
Krause's  nicht  minder  wie  in  den  Hallucinationen  Seigeres  zum  Vor- 

schein kommt,  frei  zu  erhalten  gewufst  hat,  so  participirt  doch  seine 
Behandlung  der  Äesthetik  an  derselben  Zerfahrenheit  und  Sach- 
oükenntnifs,  welche  wir  an  seinen  unmittelbaren  Vorgängern  beob- 

achtet haben.  Man  darf  hieraus  wohl  den  gerechtfertigten  Schlufs 
ziehen,  dafs  der  objektive  Idealismus  sich  überhaupt  als  unfähig  zu 
einer  wahrhaft  wissenschaftlichen  Behandlung  der  Äesthetik  er- 

wiesen habe. 

Recapitulation. 

§  58.  Durch  die  aus  dem  Princip  des  subjektiven  Idesr- 

lismus  Fichte's  nur  durch  einen  Sophismus  zu 
deducirende  Beziehung  des  Ich  auf  das  Nicht- 
Ich  war  die  ideelle  Berechtigung  des  letzteren 

folglich  auch  eine  Inhaltlichkeit  desselben  zu- 

gegeben. Indem  SchelHng  auf  dies  letztere  Mo- 
ment den  Accent  legt,  setzt  er  in  seinem  System 

des  transcendentalen  Idealismus  nicht  nur  das  reale 

An-sich-Sein  der  Erscheinungsv^relt  wieder  in  sein 
Recht  ein,  sondern  auch  beide  Welten,  die  sub- 

jektive des  Bewufstseins  und  die  objektive  des 

UnbewuTstseins,  in  ein  Wechselverhältnifs  der  Po- 
larisation, so  dafs,  wenn  von  der  einen  Seite  aus- 
gegangen werde,  die  Entwicklung  nothwendig  den 

Begriff  der  zweiten  zum  Resultat  habe.  An  sich 
sind  mithin  beide  Seiten  identisch,  und  das  Wissen^ 
also  das  Bewufstsein  dieser  Identität,  ist  mithin 

ein  hQs\&ndL\g<^%  Sich^selhst-Objekt-icerden  des  Sub- 
jektiven oder,  was  Dasselbe  ist,  ein  beständiges 

Sich-selbsl'Suhjekt-werden  des  Objektiven.  Die 
Anschauung,  in  welcher  dieser  Doppelprozefs  al& 

59 
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identischer  eich  vollziehe,  sei  nun  die  Kunst- 
anschauung,  deren  Produkt,  daa  Kunstwerk) 
die  Charaktere  sowohl  des  FreiheilsprodukU  wie 

des  NaturproduktB  —  als  welche  die  Resultate 
jenes  Doppelprozesses  in  ihrer  gegensätzlichen 

Einseitigkeit  darstellen  —  in  sich  vereinige,  d.h. 
die  bewufste  und  die  unbewufste  Th&tigkeit  in 
einer  und  derselben  Anschauung  objektivire. 

Von  dieser  ersten  wahrhaft  spekulativen  De- 
finition der  künstlerischen  Production  wird  aber 

Schelling  durch  ein  eigenthümliches  Mifsverstftnd- 
nifs  zu  der  Folgerung  gef&hrt,  dafs,  weil  die  kflnst- 
lerische  Production,  oder  allgemeiner  ausgedrückt: 
die  ästhetische  Thätigkeit^  die  Einheit  des  subjek- 

tiven und  objektiven  Thuns  sei,  deshalb  als  die 

höchste  Form  des  Erkennens  (d.  h.  der  Philoso- 
phie) eben  die  ästhetische  betrachtet  werden 

müsse  und  folglich  die  Spitze  aller  Philosophie, 
nicht  etwa  blos  die  künstlerisch  producirende 

Philosophie,  sondern  die  /STtin^/philosophie  sei* 
Allein  indem  er  in  diesem  Ausdruck,  abgesehen 
von  dem  darin  liegenden  falschen  Schlufs,  den 
Begriff  Kunst  nicht  nur  in  ganz  anderem  als  in 

dem  gebräuchlichen,  sondern  auch  m  einem  an- 
dern als  von  ihm  später  selber,  wo  er  von  den 

Künsten  spricht,  gebrauchten  Sinne  nimmt,  erhftit 

seine  ganze  Grundlegung  der  Aesthetik  einen  fal- 
schen Nebensinn,  der  ihn  bei  der  näheren  Erör- 
terung nothwendig  in  phantastische  und  zugleich 

sophistische  Wendungen  hineintreibt,  um  nur  über- 
haupt aus  jenem  abstrakten  Begriff  der  Kunst^  al> 

der  höchsten  Thätigkeitsweise  der  anschauenden 

Vernunft,  zu  dem  konkreten  BegriflF  derselben,  als 

dieser  realen  Sphäre  der  schöpferisch  gestaltenden 

Phantasie,  zu  gelangen,  welche  allein  Gegenstand 
der  Aesthetik y  als  dieser  speciellen  Wissenschaft 
sein  kann. 
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Von  der  „Idee  der  Schönheit**  handelt  Schel- 
ling  in  seinem  Gespräch  Bnmo^  dessen  wesentliche 
Tendenz  auf  das  platonische  Axiom  von  den  Ur- 
bildem  hinausläuft,  indem  er  den  Satz  aufstellt,  es 
seien   „die  Formen    der  Kunst   die   Formen    der 

„Dinge  an  sich,  wie  sie  in   den  Urbildern  sind**; 
woran  sich  weiterhin  das  zweite  Axiom  anschliefst, 
dafs  das  kflnstlerische  Individuum    als    endliches 
mit  dem  Produciren  nichts  zu  thun  habe,  sondern 
dafs,  aufserhalb  seines  Wissens  und  Wollens,  viel- 

mehr die  Idee  der  Schönheit  selbst  es  sei,  welche 
in  ihm  producire.    In  der  Rede  Ueber  das  Ver- 
häünifs   der  bildenden  Künste   zur  Natur   läfst   er 

zwar  jenen  hypostasirten  Begriff  der  Kunst  fallen, 
ohne  jedoch  den  Uebergang  desselben  zum  sub- 
stanziellen  aufzuzeigen:  gleichwohl  bleibt  er,  offen- 

bar   durch   Winckelmann's    Auffassung    bestimmt, 
bei  der  blofsen  Abstraction  des  Schönen  als  abso- 

luten  Gegensatzes  zum  Häfslichen  stehen,  wodurch 
es  ihm   unmöglich   wird,  zum  Begriff  des  Kunst- 
schönen^  welches,  als  identisch  mit  dem  charakte- 

ristisch Typischen,  der  Negativität  des  Häfslichen 
nicht  entbehren  kann,  durchzudringen.     Dafs   er 
dabei  trotzdem  im  Verfolg  seiner  Untersuchung 
die  Häfslichkeitsbildungen   der  Antike,   wie  z.  B. 

die  „dickwanstige  Silenenbildung"  zu  rechtfertigen 
versucht,  ist  bei  ihm  ein  Widerspruch,  der  durch 
keine  sophistische  Wendung  verdeckt  werden  kann. 

—  Am  wenigsten  konkrete  Ausbeute  für  die  wis- 
senschaftliche Aesthetik  gewährt  trotz  ihres  schein- 

baren Reichthums  an  Gedanken  sein  Entwurf  einer 

Philosophie  der  Kunst,  deren  formale   Tendenz  in 
einer  äufserlich  konsequenten,  innerlich  durchaus 

willkürlichen  Manier  der  Konstruction  des  gesamm- 
ten  ästhetischen  Stoffes  besteht;  eine  Willkür,  die 

sich  besonders  in  der  phantastischen  Unbestimmt- 
heit   und    mystischen    Ueberschwenglichkeit    der 
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Definitionen  zu  erkennen  giebt,  welche  zu  der  sche- 
matischen Mechanik  der  äufsern  Form  einen  eigen- 

thümlichen  Kontrast  bildet.  Nachdem  er  auf  Bolche 

Weise  alle  einzelnen  Künste  und  Kunstgattungen 
konstruirt,  schliefst  er  mit  der  Definition  des  an- 

tiken Dramas  als  der  ,)  vollkommensten  Zusam- 

^mensetzung  aller  Künste'^  und  bezeichnet  als  das 
Wesen  des  idealen  Dramas  den  „Gottesdienst,  an 

„welchem  das  ganze  Volk  als  politische  oder  sitt- 
„liche  Totalität  Theil  nimmf*.  Hiemit  verläuft 

sich  denn  auch  die  ScheUing'sche  Aesthetik  in  ein 
die  verschiedenen  und  gerade  als  solche  specifisch 

bedeutsamen  Sphären  des  geistigen  Lebens  ver- 
wischendes Nebelbild  phantastischer  Mystik. 

§  59.  Trotzdem  oder  vielleicht  gerade  darum  hat  die 

ScheUing'sche  Aesthetik  eine  überaus  reiche  Lite- 
ratur hervorgerufen,  welche  es  indefs  zu  keiner  1 

wesentlichen  Förderung  und  Abklärung  des  Prin- 
cips  brachte.  In  den  meisten  Aesthetikern  in  dem 
ersten  Viertel  dieses  Jahrhunderts  zeigt  sich  eine 
nur  dem  Mischungsverhältnifs  nach  verschiedene 

Verbindung  von  Schelling'schem  Mysticismus  und 
SchlegeFscher  Romantik;  zwei  Elemente,  die  ohne- 

hin nicht  allzuweit  von  einander  differiren,  sofern 

das  Moment  des  Phantastischen  ihnen  gemeinsam 
ist.  Man  kann  das  Wesen  dieser  Form  des  Aes- 
thetisirens  am  besten  mit  modernem  Ptalonisms 

bezeichnen;  auch  insofern,  als  nach  der  Seite  des 
Inhalts  hin  der  von  ihnen  aufgestellten  Idee  des 
Absoluten  das  Moment  der  unendlichen  Selhtl- 
hestimmung  fehlt,  durch  welches  allein  die  abstrakte 
Vorstellung  der  Urbildlichkeit  der  Dinge  zu  dem 

konkreten  Begriff  des  nur  vermittelst  der  Beson- 
derung  und  Individualisirung  vor  sich  gehenden 

Verwirklichungs  -  Prozesses  des  Allgemeinen  er- 
hoben wird. 

§  60.    Eine  selbständigere  und  durch  geistige  Originali- 
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tat  bedeutendere  Stellung  nehmen,  ohne  indefs 
diese  allgemeine  Grundlage  zu  verlassen,  drei 
Aesthetiker  ein,  die  zum  Theil  bereits  den  üeber- 
gang  zu  der  Aesthetik  des  absoluten  Idealismus 
bilden:  Solger,  Krause  und  Schleiermacher. 
Innerhalb  der  durch  die  gemeinsame  Grrundlage 
bestimmten  Grenze  gehen  ihre  Richtungen  dahin 
auseinander,  dafs  die  Tendenz  des  Ersten  vorwal- 

tend theosophischer^  die  des  Zweiten  anthropologu 
scher,  die  des  Dritten  ethischer  Art  ist.  Da  aber 

der  Anthropologismus  Krause's  ein  gewisses  uni- 
versales Gepräge  zeigt,  so  bildet  er  das  natürliche 

Verbindungsglied  zwischen  der  theosophischen 

Kunstanschauung  Solger's  und  der  ethischen 
Schleiermacher's. 

1.  Karl  Wilh.  Ferd.  Solger  (1780  —  1819) 
steht  Schelling  nicht  nur  in  der  äufseren  Behand- 

lung der  Aesthetik,  nämlich  durch  die  Form  des 
Gesprächs^  welche  als  weiteres  Kennzeichen  des 
modernen  Piatonismus  zu  betrachten  ist,  sondern 

auch  in  dem  wesentlichen  Anschauungsinhalt  am 
nächsten;  und  gerade  hieraus  erklärt  sich  seine 
zuweilen  bis  zur  Animosität  gehende  Opposition 

gegen  jenen;  eine  Opposition,  deren  Resultate  in- 
defs nur  scheinbare  und  jedenfalls  unwesentliche 

sind.  Von  den  vier  Gesprächen,  welche  sein  Er- 
win umfafst,  behandeln  die  ersten  beiden  das  Wesen 

der  Schönheit^  die  beiden  letzten  das  Wesen  der 

Kunst.  Die  erstere,  als  allgemeinen  Begriff,  erklärt 
er  durch  „unmittelbare  Offenbarung  Gottes,  ohne 

Zwischentreten  der  Urbilder",  als  besonderen  Be- 
griff, also  die  reale  Schönheit,  durch:  „das  Ge- 

„messene,  welches  als  solches  zugleich  sein  eignes 
„Maafs  in  sich  trägt,  und  wiederum  das  Maafs, 

„welches  schon  sein  eignes  Gemessenes  ist".  Die 
Frage,  von  welcher  Beschaffenheit  das  Organ  sei, 
mit  welchem  die  Schönheit  erkannt  werde,  wird 
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von  ihm  zner^  negativ  dahin  beantwortet,  dasselbe 
dürfe  nicht  eine  Art  der  Erkenntnifs  sein,  sondern 
bilde  den  Grund  aller  Erkenntnifs.  Dieser  Grund 

wii*d  aber  dann  schlechthin  als  Offenbarung, 
und  zwar  in  der  ganz  konkreten  Form  einer 
Vision  vorgestellt,  womit  denn  allerdings  der 
Boden  des  konkreten  Denkens  verlassen  ist,  um 
eine  Flucht  in  das  nebelhafte  Reich  phantastischer 

üeberschwenglichkeit  zu  ermöglichen.  — 
Den  üebergangzur  Kunst  macht  er  durch  die  Auf- 

zeigung der  Differenz  zwischen  der  Schönheit  der 
Uberhimmlischen  Welt  und  der  wirklichen,  deren 

Erscheinung  sich  als  die  Nichtigkeit  der  Idee  er- 
weist; eine  Differenz,  die  nur  durch  die  Phantasie 

gelöst  werden  könne,  „durch  welche  wir  uns  bis 

„zum  Auffassen  jener  göttlichen  Schöpfung  er- 
„heben  können*.  Dadurch  werde  dem  Menschen 
eine  Nachschöpfnng  Gottes  möglich,  und  diese  sei 
die  K  unst.  Sofern  aber  die  Vorstellung  von  einer 

ürschöpfung  Gottes  im  Grunde  mit  der  platonisch- 

Schelling'schen  Urbildlichkeil  der  realen  Dinge  zu- 
sammenfällt, geht  also  Solger  in  der  Definition 

der  Kunst  keineswegs  über  den  Schelling'schen 
Gedanken  hinaus,  dafs  die  Kunst  es  mit  den  rei- 

nen Begriffen  der  Dinge  zu  thun  habe;  und  ebenso 
wenig  wie  Dieser  wird  auch  Solger  durch  solche 
ganz  abstrakte  Idealität  der  Kunst  daran  gehindert, 
zu  den  realen  Differenzen  der  einzelnen  Künste 

und  den  besonderen  Gattungen  derselben  Oberzu- 
gehen; durch  welchen  Uebergang  noth wendig  der 

Begriff  K%mst  sich  in  einen  von  dem  anftnglich 
festgesetzten  ganz  verschiedenen  verwandelt  In 

diesem  letzteren  (realen)  Sinne  erkl&rt  nun  Sol- 
ger alle  Kunst  für  symbolisch;  das  Gepräge  der 

objektiven  S3ntnbolik  zeigt  die  antike,  das  der 

subjektiven  oder  der  Allegorie  die  christliche 

Kunst.     Die  Gliederung  der  Künste  basirt  er  auf 
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den  Gegensatz  der  beiden  Momente  des  Schönen, 
nämlich  dafs  es,  als  Offenbarung  der  göttlichen 
Idee,  einerseits  Wesen^  andrerseits  Erscheinung  sei. 
Die  erste  Seite  werde  mehr  durch  die  redenden 

Künste,  die  zweite  mehr  durch  die  bildenden 
verwirklicht  Zur  ersteren  Art  rechnet  er  die 

Musik  und  Poesie^  welche  „sich  zu  einander  ver- 

„halten,  wie^  (in  den  bildenden)  „die  Baukunst 
„zur  Malerei  und  Plastik^.  Die  Poesie  zerfällt 
dann  in  lyrische^  epische  und,  als  deren  Vermitt- 

lung, dramaiische.  Das  Wesen  aller  echten  Kunst 
aber  bezeichnet  er,  im  Hinblick  auf  die  durch  das 

In-die-Erscheinung-Treten  des  ürschönen  bedingte 
Selbstvernichtung  der  Idee,  als  die  Ironie^ 

d.  h.  als  den  Reflex  dieser  Nichtigkeit  alles  Ideel- 
len in  der  künstlerischen  Production  selbst  und 

im  Kunstwerk.  —  So  fehlt  der  Solger  sehen  Aes- 
thetik,  sofern  sie  in  diesem  Selbstvernichtungs- 
prozeis  der  Idee  zu  einem  wesentlich  negativen 
Besultat  kommt,  das  Moment  der  Versöhnung  der 
Gegensätze;  und  es  ist,  da  er  dieselbe  nicht  auf 
philosophischem  Wege  zu  erreichen  vermochte, 
nur  eine  nothwendige  Konsequenz,  dafs  er  sie  in 
der  Erhebung  zu  einer  abstrakten  Unendlichkeit, 

d»  h.  in  der  Versenkung  in  den  Glauben  zu  er- 
streben versuchte. 

2.  Karl  Chr.  Fr.  Krause  (1781—1832),  des- 
sen  vorwaltende  Tendenz  auf  organischen  Univer- 

salismus alle  seilte  zum  grofsen  Theil  wahrhaft 
spekulativen  Anschauungen  bestimmt,  setzt  die 

höchste  Idee  Schelling's  unter  dem  Ausdruck  „We- 
isen* als  Kernpunkt  absoluter  Totalität.  Ueberall 

sucht  er  nach  Vermittlung  und  Verbindung,  wie 
denn  die  Bezeichnungen  ganZy  Verein  und  Bund^ 
sogar  in  tautologischer  Zusammensetzung  (z.  B. 

„Vereinbund  von  Kunst  und  Wissenschaft '',  „Ganz- 

„bund  für  alle  Grundformen  des  Lebens*^  u.  s.  f. 
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bei  ihm  stereotyp  sind.  Dieses  Streben  nach  ob- 
bedingter  Verknflpfiing  aller  Gegensätze  und  Aus- 

gleichung aller  Differenzen  pr&gt  sich  dann  auch 
in  seinen  philosophischen  Erörterungen  dadurch 

aus,  dafs  er,  obwohl  wesentlich  in  Schelling'scher 
Grundanschauung  wurzelnd,  ebensowohl  Eant'sche 
und  Fichte'sche  Ideen  adoptiert  und  mit  jenen  zu 
vermitteln  sucht.  Von  eigentlicher  Bedeutung  je- 

doch ist  bei  ihm  hervorzuheben,  dafs  er  zuerst 
auf  das  in  der  Geschichte  —  nicht  nur  der  Kunst» 

sondern  der  menschlichen  Kultur  Oberhaupt  — 
bestimmend  mitwirkende  ästhetische  Element » 

der  Entwicklung  neben  dem  ethischen,  reUgiö- 
sen,  politischen  u.  s.  f.  hingewiesen  hat  Wenn 

Krause  auch  ebensowenig  wie  die  andern  Vertre- 
ter des  objektiven  Idealismus  von  der  diesem  an- 

haftenden Phantastik  und  der  daraus  folgenden 
Unklarheit  des  Denkens  frei  ist,  so  kunn  ihm  doch 

eine  tiefe  Ahnung  der  Wahrheit  und  ein  ernstes 
Streben  danach  nicht  abgesprochen  werden.  Aus 

seinem  Grundprincip  der  ZurQckf&hrung  aller  Er- 
scheinungen des  geistigen  wie  körperlichen  Lebens 

auf  organische  Einheit  und  aller  organischer  Em- 

heiten  auf  eine  absolute  Einheit,  die  er  „Gotf" 
nennt,  entwickelt  er  zunächst  die  an  sich  identi- 

schen Sphären  des  Wakren^  Gntm  und  Schönen. 
Als  Momente  oder  Formen  derselben  unterscheidet 

er  Einheit^  Selbstständigkeit  und  GamheU^  welche 
den  Kategorien  der  Allgemeinheit,  Besonderung 
und  Individualität  entsprechen.  Die  Schönheit, 
als  eine  dieser  Einheiten,  charakterisirt  er  durch 

das  Moment  des  Selbstgenngens;  hierdurch  unter- 
scheidet er  sie  nicht  nur  von  dem  NQtzlichen, 

sondern,  indem  er  den  Satz  ausspricht,  „das  Schöne 
9  sei  schön  durch  Das,  was  es  sei,  nicht  durch 

„Das,  was  es  bedeute^,  geht  er  entschieden  über 

die  Solger'sche  Ansicht  von  dem  symbolischen 
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Charakter  des  Eun^tschOnen  hinaus.    Weiter  un- 
terscheidet er   in  der  Schönheit,   als  Einheit  des 

Mannigfaltigen,  die  Momente  der  Gröfse  und  Ge- 
statt,  durch  deren  Einheit  die  Ganzheit  zum  Or- 
ganismus  werde.     Indem  ihm  so  das  Organische 
und  Schöne  identisch  wird,   erscheinen  ihm  kon- 

sequenter Weise  die  Stufen  der  „organischen  Voll- 

„kommenheit  der  Wesenheiten  in  der  Natur"  zu- 
gleich als  Stufen  der  Schönheit  selbst,  welche  alle 

in  der  höchsten  Stufe,  der  Schönheit  Gottes,  als 

dem  «organischen  InbegriflFe   aller  Wesenheiten", 
sich  vereinigen«    Näher   bezeichnet  er    dann  die 
reale  Schönheit  als  „die  Erscheinung  der  Idee  in 
«individueUer  Form^   die  Kunst  aber  als   „die 
„Verwirklichung    der    Schönheit    innerhalb     der 

„menschlichen  Sph&re  des  freien  Geistes".    Nach 
dieser  Seite  definirt  er  schliefslich  das  Schöne  als 

Das,    „was    Vernunft^    Verstand   und  Phantasie   in 
„einem  ihren  Gesetzen  gem&fsen,   entsprechenden 
y,8piele  der  Thätigkeit  befriedigend  beschäftigt  und 
„das  Gemüth  mit  einem  uninteressirten  Wohlgefallen 

„erfülle*;    eine  Definition,   welche   also   Solger's, 
Schiller's    und  Eant's  Definitionen    zu   vermitteln 
sudit.    Die  höchste  Stufe  der  Kunst  ist  auch  ihm 

die  Lebenskunsty  die  näher  als  „schöne  Bildungs- 

„ stufe"  bestimmt  wird,  welche  ihre  Thätigkeit  auch 
auf  die    schöne  Gestaltung   des  Naturlebens   auf 
der  Erde  zu  richten  habe,  damit  diese  der  „schön 
„belebte  Wohnort  für  die  in  Schönheit  vollendete 

„Menschheit  werde".   Mit  der  Theorie  der  Künste 
hat  er  sich  weniger  beschäftigt;  als  eigenthümlich 
ist  hier  nur  seine  Ansicht  von  der  dramatischen 

Darstellung  zu    erwähnen,   welche  er  als   die 
konkrete  Verwirklichung  des  ganzen  Kunstgebiets 
und  damit  als  die  Vermittlung  der  schönen  Kunst 
und  der  Lebenskunst  bezeichnet,  wodurch  sie  als 

die  „Kunst  der  ganzen  Lebensschönheit"  dasteht 
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3.  Friedr.  Dan.  Ernst  Schleiermader  (1768 
bis  1834)  hat  mit  Fichte  den,  genau  betrachtet, 
lediglich  äuTserlichen  BerDhrungspankt,  dafs  in 
Beider  Richtungen  die  Tendenz  auf  das  Ethucke 
vorwaltet  Im  Uebrigen  aber  gehört  er  durchaus 
zu  den  modernen  Platonikem.  Als  charakteristisch 

für  ihn  kann  bezeichnet  werden,  dafs  er  —  und 
dies  erklärt  seine  anfängliche  Sympathie  für  Schle- 

gel —  das  Wissen  vom  Absoluten  aus  der  Sphäre 
des  Denkens  in  die  des  Gefbhls  verlegt,  so  dafs 
ihm  nicht  das  Denken  des  Absoluten,  die  Philo- 

sophie, sondern  das  Empfinden  desselben,  die 
Religion,  die  höchste  Weise  des  menschlichen 
Erkennens  ist.  Da  aber  das  ethische  Element  bei 

ihm  nicht  zu  der  praktischen  Energie  des  sitt- 
lichen Handelns  durchbricht,  sondern  auf  die  In- 

nerlichkeit des  empfindenden  Subjekts  beschränkt 
bleibt,  so  erhält  einerseilp  dadurch  seine  Elkik 
einen  vorwaltend  ästhetischen  Charakter,  wie  an- 

drerseits seine  Aesthetik  durchaus  v^nt  ethischer 

Grundlage  ruht  Obgleich  von  einem  eigentlichen 
System  der  Aesthetik  auch  bei  Schleiermacher 
nicht  die  Rede  ist,  so  hat  er  doch  Ober  gewisse 

Grundpostulate  einer  solchen  ein  sehr  klares  Be- 
wufstsein.  Indem  er  bei  den  bisherigen  Aestheti- 
kern  den  Fehler  rOgt,  dafs  sie  stets  von  einzel- 

nen Kunstgebieten,  nämlich  entweder  wie  die 
Alten  und  Neueren  von  der  Poesie,  oder  wie 

Winckelmann  und  Lessing  von  den  bildenden 

Künsten,  ausgegangen  seien,  fordert  er  för  die 

Grundlegung  eines  Systems  einerseits  die  wissen- 

scha*ftliche  Feststellung  des  Begriffs  der 
Kunst,  andrerseits,  dafs  aus  diesem  Begriff,  in 

Verbindung  mit  dem  Moment  des  Natörlichen, 
die  einzelnen  Künste  der  Qualität  wie  der 

Zahl  nach  mit  Nothwendigkeit  entwickelt 
werden.    Allein  diese  an  sich    durchaus  richtige 
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Formulirung  der  Frage  wird  bei  dem  Versuch  sie 
zu  lösen,  sogleich  dadurch  in  einseitiger  Weise  ge- 
fafst,  dafs  er  einmal  von  der  blofsen  Voraussetzung 
der  Definition  der  Aes  ehik  als  ,, Wissenschaft  der 

^achOnen  Eunst^  ausgeht,  also  das  Aesthetische 
auf  das  Kunst  schöne  beschränkt,  sodann  fQr  sich 
ohne  Weiteres  das  Recht  in  Anspruch  nimmt,  die 
Aesthetik  als  eine  ̂ von  der  Ethik  ausfliefsende 

„Disciplin"  zu  behandeln.  Dem  ersten  oder  „spe- 
^kulativen"  Theil,  in  welchem  er  zuerst  die  Natur 
der  künstlerischen  Thätigkeit  zu  bestimmen  sucht, 
um  dann  in  eine  Menge  an  sich  interessanter,  aber 
mit  einander  in  keiner  nothwendigen  Verbindung 
stehenden  Detailfragen  einzugehen,  mangelt  es 
an  jeder  systematischen  Gliederung,  während 
der  zweite  Theil,  die  „Darstellung  der  einzelnen 

KiJ^nste*^,  bei  allem  Reichthum  geistvoller  Aper- 
cus, in  seinen  Resultaten  sowohl  wie  in  vielen 

Detailanschauungen  das  unverkennbare  Gepräge 
eines  Mangels  an  praktischer  Sachkenntnifs  trägt. 
Namentlich  offenbart  sich  dieser  in  der  Art,  wie  er 
die  Künste  zu  gliedern  und  ihr  Wesen  innerhalb 

dieser  Gliederung  zu  bestimmen  sucht.  Der  Charak- 
ter des  Ganzen  ist  als  ein  Produkt  doktrinären 

Philosophirens  und  eines  für  die  Kunst  und  Schön- 
heit begeisterten  Laienthums  zu  bezeichnen. 

Somit  hat  auch  von  ihm  die  Aesthetik  keine 

wesentliche  Förderung  erfahren;  ein  Resultat,  das 
wesentlich  aus  dem  unfruchtbaren,  weil  abstrak- 

ten Princip  des  objektiven  Idealismva  überhaupt  zu 
erklären  ist.  Eine  im  höheren  und  strengeren 

Sinne  wissenschaftliche  Behandlung  konnte  da- 
her nur  durch  ein  Hinausgehen  über  den  Stand- 

punkt des  objektiven  Idealismus  ermöglicht  wer- 
den: und  diese  Aufgabe  ist  es,  welche  sich  der 

absolute  Idealismus  HegeVs  stellte  und  zum  grofsen 

Theil  lös'te. 



940 

Cap.  lY. 
C.    Die  Aesthetik  des  absoluten  Idealismus. 

§.  61.    Einleitung:   Besnltat  der  bisherigen  idealistisclien  Be- 
strebungen   und,    als  Konsequenz    desselben,    Postulat  fttr  die 

Fortbildung  der  Aesthetik. 

484.  Den  Kant^schen  kritischen  Subjektivismus  des  Erken- 
nens,  welcher  das  Ding^an-Hch,  das  Wesen  der  wirklichen  Welt, 
unangetastet  liefs,  potenzirte  Fichte  zum  subjektiven  Absolutismus, 
indem  er  nicht  nur  die  Erkennbarkeit  des  Wesens  der  wirklichen 

Welt,  sondern  ihre  Existenz  selbst  aufserhalb  des  Subjekts  leugnete 
und  so  die  reale  Welt  überhaupt  in  die  ideelle  Unbedingtheit  des 
Ich  verflüchtigte.  Schelling  brachte  die  implicite  in  diesem 
Princip  ausgesprochene  Idealitat  des  Objektiven  wieder  zu  seinem 

Recht,  indem  er  sie  der  Idealität  des  Subjektiven  als  gleichberech- 
tigte gegenüberstellte.  Aber  er  faTste  dies  an  sich  richtige  Verh&lt- 

nifs  des  konkreten  Gegensatzes  nur  in  der  Form  der  Polarität,  statt 
in  der  einer  Diremtion  aus  einer  höheren  absoluten  Einheit,  aas 

welcher  beide  Seiten,  Geist  und  Natur,  als  Verwirklichungsweisra 
der  Idee  hervorquellen  und  zu  zwei  selbstständigen  und  zugleich 
einander  bedingenden  Reihen  organischer  Lebensgestaltung  sich 
entfalten. 

Dies  ist  die  That  Hegel's.  Er  hebt  den  in  dem  Polarisations- 
princip  Schelling's  noch  vorhandenen  Dualismus  der  Idee  auf,  indem 
er  die  Entgegengesetzten  als  konkrete  Manifestationssphären  dersel- 

ben sich  aus  der  Einheit  des  Absoluten  entwickeln  läfst. 

Er  sagt  über  den  Begriff  der  Philosophie:  «Solche  festgewor- 
„denen  Gegensätze  von  Vernunft  und  Sinnlichkeit,  Intelligenz  und 
„Natur,  Subjektivität  und  Objektivität  aufzuheben,  ist  das  einzige 
„Interesse  der  Vernunft.  Die  absolute  Identität  der  Natur  und  des 

„Ich,  worin  beide  gemeinschaftlich  versenkt  werden,  ist  der  abso- 

„lute  Idealismus.^  Allein  diese  Aufhebung  der  Gegensätze  voll- 
zieht sich  bei  ihm  zunächst  doch  nur  von  der  Seite  des  Denken», 

d.  h.  der  dialektische  Prozess,  trotzdem  er  ihn  als  das  imma- 
nente Gesetz  der  Selbstbewegung  der  Idee  behauptet,  bleibt  bei  ihm 

—  dies  darf  nicht  geleugnet  werden  —  innerhalb  der  idealistischen 
Subjektivität.  Es  kommt  dadurch  in  die  formale  Dialektik  HegeFs 
ein  Moment  der  Willkür  hinein,  welches  sich  selbst  dem  im  Princip 
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ToUig  mit  ihm  Uebereinstimmenden  oft  in  peinlicher  Weise  als 
Mangel  innerer,  d.  h.  objektiver  Nothwendigkeit  fühlbar  macht  und 
ihn  in  der  That  manchmal  zu  gewagten  Behauptungen  über  Zustände 
der  realen  Welt  geführt  hat^  welche  sich  durch  die  bessere  Erfah* 
rung  der  Wissenschaft  als  Chimären  herausgestellt  haben.  Wir  sind 

keineswegs,  wie  man  sieht,  gewillt,  die  Schwächen  des  grofsen  Mei- 
sters bemänteln  und  blind  auf  ihn  schwören  zu  wollen;  um  so  we- 

niger, als  wir  uns  bewufst  sind,  dafs  diese  Schwächen  verschwin- 
dend kleine  dunkle  Flecken  in  dem  strahlenden  Lichte  sind,  welches 

die  Sonne  seiner  Philosophie  ausströmt,  und  besonders  weil  sie  in 
der  Hauptsache,  d.  h.  in  der  Wahrheit  des  Grundprincips^  nichts 
andern.  Denn  wenn  er  in  der  Selbstgewifsheit  seiner  konkreten 
Intuitivität  sich  zuweilen  dem  Instinkt  des  Absoluten  zu  unbeküm- 

mert überliefs,  ohne  immer  das  objektive  Substrat  des  Gedankens^ 

d.  h.  die  Realität  in  der  unendlichen  Mannigfaltigkeit  ihrer  Detail- 
erscheinungen, als  MaaTsstab  und  Regulativ  dieses  deduktiven  Den- 

kens in  bewuTster  Erinnerung  zu  behalten,  so  ist  doch  im  Entfern- 
testen keine  Veranlassung  vorhanden  zu  einem  RnckschluTs  auf  die 

UnZuverlässigkeit,  nämlich  auf  den  Mangel  an  Unbedingtheit  des 
Princips  selbst.  Heute,  nach  vierzig  Jahren  seit  Hegels  Tode,  ist 

trotz  aller  Modifikationen,  welche  das  Hegel' sehe  System  durch  seine 
Schuler  erfahren,  und  trotz  allen  Anlaufs  gegen  dasselbe,  im  Prlncip 
nichts  geändert  und  kann  auch  nichts  geändert  werden.  Denn  dies 

Princip  —  der  dialektische  Prozess  —  ist  der  Pulsschlag  des 
inneren  Lebens  der  Idee  selbst,  das  Gesetz  ihrer  Selbstbewegung. 

Nur  in  dem  einen  Punkte  ist  HegeFs  Philosophie  oder  vielmehr 

sein  Philosophiren  anzugreifen  —  und  das  ist  daher  auch  der  Punkt, 
an  welchem  die  Zukunft  anzuknüpfen  hat  — ,  dafs,  wenn  (um  einen 

Schelling*schen  Ausdruck  zu  brauchen)  sein  nothwendiffes  Denken 
sich  zwar  immer  zugleich  frei  erhielt,  nicht  auch  umgekehrt  sein 
freies  Denken  den  Charakter  der  Nothwendigkeit  bewahrte.  Bei 

Schelling,  welcher  seine  beiden  Philosophien,  die  Identitätaphiloao^ 
phie  und  die  Oßenbarungsphüosophiey  zwischen  denen  auch  ein  Zeit- 

raum von  40  Jahren  lag,  in  denen  er  —  schwieg,  als  negative  und 
positive  Philosophie  bezeichnete,  weil  jene  nur  auf  nothwendigem, 
diese  aber  auf  freiem  Denken  beruhe,  hat  freilich  dieser  Gegensatz 

eine  andere  Bedeutung.  Das  Noth wendige  ist  ihm  das  blas  Logi- 
^he,  dessen  Wahrheit  nicht  identisch  sei  mit  der  Wahrheit  der 

Wirklichkeit  des  Wesens:  damit  ist  die  Kluft  aufgerissen  zwischen 
dem  Denken  und  dem  Sein,  es  ist  gleichsam  eine  Rückkehr  zu  dem 

Ding^an^sich  —  eine  Eluft>  die  Schelling  durch  sein /r^te«  Den^^», 
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d.  h.   bei  ihm  durch  abstrakte  Phantastik  im  Dienste  des  Glaubens 
ansfullen  zu  können  vermeinte. 

485.  Diese  Kluft  existirt  bei  Hegel  nicht  mehr.  Sondern  ihm 
ist  Freiheit  (nicht  nur  des  Denkens,  sondern  überhaupt)  ohne  das 
Moment  der  Nothwendigkeit  ebenso  sehr  wie  Nothwendigkeit  ohne 
das  Moment  der  Freiheit  ein  Widerspruch  in  sich  selbst.  Aber  in 
diesem  Vertrauen  zu  der  Nothwendigkeit  des  freien  Denkens  hat  er 
so  zu  sagen  das  Denken  allzusehr  sich  selbst  überlassen.  Er  hat 
unberücksichtigt  gelassen,  dais  das  Denken  in  der  Sprache  nnr 

ein  relativ  adäquates  Organ  besitzt,  und  dals  es  daher  —  nicht  des 
Denkens  wegen,  welches  unbedingt  ist,  sondern  —  der  Relativität 
und  Inkommensurabilität  dieses  Organs  wegen  nothig  ist  für  den 
Denker,  in  jedem  Augenblick  den  Gedanken,  d.  h.  dieses  bestimmte, 
in  das  Wort  eingeschlossene  Denkprodukt,  an  dem  Denken  selbst, 
an  der  Idee,  zu  messen.  Solche  regulirende  Thätigkeit  des  Denkens 
ist  nun  und  kann  nichts  anders  sein  als  das  intuitive  Element 

in  der  Spekulation,  welches  mit  dem  wesentlichen  Inhalt  der 
Erfahrung  zusammenfällt.  In  der  Spekulation  ist  so  ein  dreifacher 

Prozei's,  der  in  seinen  drei  Momenten  selber  dialektischer  Natur  ist 
und  sich  mithin  gerade  dadurch  als  wahr  erweist:  die  unmittel- 

bare Intuitivität,  das  logisch-nothwendige  Denken,  was 
wir  Reflexion  nennen  können,  und  die  vermittelte  Intuitivität: 
diese  ist  die  ebenso  freie  wie  nothwendige  Spekulation^  in  welcher 
die  Unterschiede  des  Erfahrens,  Reflektirens  und  Denkens  zwar  nicht 

verschwinden  oder  aufgehoben  werden,  aber  einaader  völlig  decken. 

Die  Gegner  HegeFs  —  und  ihre  Zahl  und  Verschiedenheit  ist 
Legion  —  haben  jenen  schwachen  Punkt  bei  Hegel  sehr  wohl  her- 

ausgefühlt, wenn  sie  auch  falsche  Eonsequenzen  daraus  ziehen.  Wie 
Schelling  aller  negativen  Philosophie,    wozu   er  nicht  seine  eigene 

(erste)  allein,  sondern  auch  die  ganze  Hegel'sche  rechnet,  den  Vor- 
wurf macht,   dafs  die  Wahrheit,  welche  das  Resultat  der  blos  logi- 

schen Deduction    nach   Kategorien   sei,    nicht   an  die   Wirklichkeit 

hinanreiche,  so  beschränkt  der  jüngere  Fichte  die  Philosophie  ledig- 
lich auf  die  Aufgabe,  den  Geist  sich  selbst  über  die  an  sich  seiende 

und  nicht  durch  das  Denken  zu  entdeckende  Wahrheit  orientiren 

zu  machen.     Er  spricht   dem  spekulativen  Erkennen,  das  sich  slb 
die  einzige  Form  der  Wahrheit  hinstelle,   die  Fähigkeit  ab,  diese 

an  sich  seiende  Wahrheit  in  sich  zu  fassen.    Sondern,  wo  der  spe- 

kulative Faden   abreifse,  müsse   der  Begriff  über  sich  her- 
austreten, um  ein  anderes  Erkenntnifselemelit  in  sich  auf- 

zunehmen. —  Es  liegt  hierin  das  richtige  Gefühl,  dafs  die  Speini- 
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lation  in  ihrer  höchsten  Thätigkeit  nioht  der  Intnivitat  entbehren 
dürfe,  allerdings  ansgedrfickt;  allein  indem  Fichte  daraus  den  Schlafs 
zieht,  es  sei  mithin  die  höchste  Aufgabe  der  Philosophie,  in  das 
Leben  fiberzugehen  und  Erfahrungswissenschaft  zu  wer* 
den,  80  zieht  er  das  Objekt  jener  intuitiven  Thätigkeit  aus  der 

Sphäre  der  Unendlichkeit  in  die  bloi'se  Endlichkeit  herab  und  sinkt 
noch  unter  den  Standpunkt  der  intellektuellen  Anschauung  Schel* 

Iing*8  herab.  —  In  ahnlicher  Weife  behauptet  Weifse,  der  für  uns 
als  Aesthetiker  von  besonderer  Wichtigkeit  ist,  Hegel  habe  die  ab- 

strakte metaphysische  Form  mit  dem  konkreten  Inhalt  verwechselt, 
da  ihm  die  logischen  Kategorien,  die  nur  in  einem  Anderen  und 

nur  für  Anderes  Wahrheit  haben  —  ein  Einwurf,  den  der  neueste 

Realismus  bis  zum  Ueberdrufs  variirt  hat  — ,  geradezu  für  die  ab* 
solute  Wahrheit  gelten.  Es  gebe  über  die  Methode  hinaus  ein  durch 

sie  nicht  erschöpfter  Inhalt,  ein  positives  Mehr,  das  von  der  He- 
gefschen  Logik  ignorirt  werde.  —  Es  ist  bezeichnend,  dafs  dieses 
Mehr  sich  dann  schliefslich  bei  allen  diesen  Philosophen  als  der 
persönliche  Christengott  entpuppt,  der  für  das  Denken  ein  X  bleibe 
und  nur  durch  das  unmittelbare  Wüaen,  d.  h.  umgekehrt  durch 

Offenbarung  zu  begreifen  sei.  Es  ist  hier  überall  dasselbe  Mifs- 
Yerständnifs,  die  formalen  Fehler  in  der  Anwendung  der  dialekti- 

schen Methode  —  denn  darauf  kommt  schliefslich  die  philosophische 
Sunde  HegePs  hinaus  —  als  substanzielle  Mangelhaftigkeit  des  Prin- 
cips  hinzustellen.  Wären  diese  Philosophen  nicht  in  ihrer  theoso- 
phischen  Phantastik  befangen,  sie  müfsten  schon  durch  die  blofse 
Thatsache,  dafs  sie  durch  den  Versuch,  jenen  vorgeblichen  Mangel 
zu  heben,  in  die  Glaubensphilosophie  hineingetrieben  werden,  von 
der  Verkehrtheit  ihrer  Auffassung  überzeugt  werden. 

486.  Wenn  man  die  Geschichte  der  neueren  philosophischen 
Systeme  in  Bezug  auf  das  Problem,  wie  das  Sein  zum  Denken  sich 

verhalte  —  und  dies  Problem  ist  das  Grundproblem  aller  Philoso- 
phie —  betrachtet,  so  kann  man  darin  eine  Stufenfolge  von  Posi- 
tionen hinsichtlich  des  Verhältnisses  unterscheiden,  welches  das  Denken 

zum  Sein  einnimmt.  Im  Eriticismus  Eant's  schon,  besonders  aber  im 

subjektiven  Idealismus  Fichte's  wird  das  Sein  gleichsam  vom  Denken 
absorbirt,  um  aus  ihm  wieder  als  blofses  Denkprodukt  herausgesetzt 
zu  werden.  Was  hier  auf  einseitige  Weise  vollzogen  wird,  vollzieht 

der  objektive  Idealismus  Schelling*s  nach  beiden  Seiten  hin,  d.  h. 
das  Sein  geht  nicht  nur  in's  Denken  auf  und  über,  sondern  auch 
umgekehrt  das.  Denken  in's  Sein.  Dies  ist  das  Verhältnifs  der  Po- 

larisation.   Immerhin  aber  haben  beide  Positionen,  die  des  subjek- 
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tiven  und  des  objektiven  Idealismus,  das  Gemeinsame,  dafs  die  Ein- 
heit von  Denken  und  Sein  als  ein  Auf-  nnd  Uebergehen  des  einen 

in   das    andere  Moment  gefafst   wird.     Dieser   Fassung   gegenüber 

bildet  nun  der  absolute  Idealismus  Hegel's  die  dritte  Position^  so- 
fern, wie  bemerkt,  hier  Denken  und  Sein  als  gleichberechtigte  Ma- 

Difestationsweisen  der  absoluten  Idee  gefafst  werden.    Allein  da  das 

Absolute  selbst  nur  als  Denken  gefafst  wird,   so   erhalt  die  Speku- 
lation HegeFs  dadurch  einen  Charakter  abstrakter  Idealitat,  welcher 

für  die  Philosophie  die  Möglichkeit  und  in  Folge  dessen  die  Noth- 
wendigkeit  enthält,  dem  Standpunkt  des  Idealismus  gegenüber  den 
der  realistischen  Betrachtungsweise  jenes   Verhältnisses  geltend  in 

machen;  oder  aber  —  wenn  sie  den  Boden  der  Dialektik  nicht  ver- 

lassen wollte  —   zu  dem  bereits  fiberwunden  geglaubten  theosophi- 
sehen  Standpunkt  zurückzukehren.     Letzteres  geschah  von  Weifse, 

später  vom  jüngeren  Fichte  und  einigen  Hegelianern  der  äufsersten 

Rechten;  das  Erstere  durch  die  philosophischen  Systeme  Her bart's 
und  Schopenhauer's,  welche  trotz  ihrer  sonstigen  Gegensätzlich- 

keit doch  in  diesem   Punkte  einen  gemeinsamen  Gegensatz  gegen 

Hegel  bilden  und  folglich  hinsichtlich  des  oben  erwähnten  Verhält- 
nisses eine  vierte  Position  einnehmen.    Aus  der  später  anzustellen- 

den Betrachtung  der  betreffenden  ästhetischen  Ansichten  Schopen- 

hauer's  (trotz  dessen  mifsglückten  Versöhnungsversuchs  zwischen  Kant 
und  Plato)  undHerbart's  wird  sich  der  Grund  ergeben,  warum  sie 
beide  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  Hegel  gegenüber  als  ReaUsii' 
her  sich  kennzeichnen.     Auch  darin  stimmen  sie  (obschon  sie  sich 

gegenseitig  ebenfalls  ziemlich  wegwerfend  traktiren)  mit  einander 

überein,  dafs  sie  bei  jeder  Gelegenheit  auf  Hegel  schimpfen.    Es 
scheint,  der  Zorn  darüber,  dafs  sie  —  um  nur  nicht  in  Idealismas 

zu  verfallen  —  zum  Theil  gemeinschaftliche  Sache  mit  der  verach- 
teten Empirie  machen,   oder  aber  sich  in   abstrakten  Formalismus 

des  Verstandes  hineintreiben  lassen  mufsten,   habe  sich  in  unwür- 

digen Ausfällen    gegen    das  Haupt   der  idealistischen  Schule  Luft 

machen  wollen;  Ausfälle,   welche  allein  schon  geeignet  sind,  MiTs- 

trauen  gegen  ihre  unbedingte  Hingabe  an  die  Idee  und  die  Wahr- 
heit zu  erwecken. 

487.  Von  der  Sonderstellung,  welche  diese  Philosophen  und  ihre 

mehr  und  mehr  in's  Empirische  und,  was  damit  zusammenhängt, 
verstandesmäfsig  Reflektirte  .  gerathenden  Epigonen,  von  denen  es 

Einige  bis  zur  hausbackensten  Trivialität  brachten,  in  der  Aesthetik 

einnehmen,  wird  später  die  Rede  sein.  Für  jetzt  tritt  an  ans  die 

Frage  heran  —  denn  bis  hieher  ist  die  Aesthetik  gediehen  —  vel- 
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ches  ihre  Aufgabe  für  die  Zukunft  ist,  d.  h.  welches  die  ffinfte 
Position  sei,  die  das  Denken  dem  absoluten  Problem  gegenüber 
einzunehmen  habe.  Die  Beantwortung  dieser  Frage  ist,  hinsichtlich 
der  Aesthetik,  im  Grunde  der  alleinige  Zweck  dieses  ganzen  Ver- 

suchs einer  „Kritischen  Geschichte  der  Aesthetik^,  da  die  Feststel- 
lung des  Standpunkts  unsre  erste  Aufgabe  sein  mufste,  ehe  wir 

daran  denken  konnten,  zur  Wissenschaft  selbst  fiberzugehen.  Die 
Feststellung  des  Standpunkts  fällt  aber  eben  mit  der  Beantwortung 
der  Frage  über  diese  fünfte  Position  zusammen:  sie  kann  also,  da 

sie  das  Resultat  dieser  ganzen  Darstellung  sein  soll,  hier  vorläufig 
nur  angedeutet  werden. 

Diese  fünfte  Stellung  ist  mit  einem  Worte  die  Versöhnung 
des  Gegensatzes  von  Idealismus  und  Realismus:  sie  basirt 

allerdings  auf  dem  Hege l'schen  Princip  der  absoluten  Idee  in  sub- 
stanzieller  und  des  dialektischen  Prozesses  in  formaler  Beziehung 

—  denn  ein  höheres  giebt  es  nicht  — ;  aber  dieses  Princip,  in  seiner 
Entwicklung  zu  praktischen  Eonsequenzen,  ist  hier  gereinigt  von  dem 
ihm  anhaftenden,  immerhin  aus  der  Unversöhntheit  der  Intuivität, 

d.  h.  der  unmittelbaren  Wissensahnung,  mit  der  abstrakten  Speku- 
lation stammenden  Moment  subjektiver  Willkür;  eine  Reinigung, 

die  nur  durch  die  hingebende  und  bis  in  die  kleinsten  Artikülatio- 
oen  der  realen  Gestaltungen  jeder  Sphäre  vordringende  kritische 

Besitzergreifung  des  objektiven  Inhalts  derselben,  d.  h.,  formal  aus- 
gedrückt, aus  der  simultanen  Anwendung  der  induktiven  und  de- 

duktiven Methode  erreicht  werden  kann.  Wenn  hier  von  realen 

Gestaltungen  die  Rede  ist,  so  erscheint  dies  zwar  wieder  als 
eine  gewisse  Verendlichung  des  Princips,  als  ein  Herabziehen  der 
Wahrheit  desselben  aus  der  Sphäre  des  Unendlichen  in  die  der 
Endlichkeit;  allein  indem  diese  Endlichkeit  begriffen,  d.  h.  in 
ihrer  Beziehung  zur  unendlichen  Idee  betrachtet  werden  soll,  wird 

diese  gerade  in  ihrer  konkreten  Substanzialität  erfafst:  es  bleibt  mit- 
hin kein  Ueberschuis  von  Unbegreiflichkeit  der  Idee,  welcher  sich 

der  Spekulation  entzöge  und  nur  durch  Offenbarung  zu  fassen  wäre, 
sondern  im  Gegentheil:  diese  Verendlichung  mufs,  indem  sie  nicht 
etwa  nur  als  solche,  sondern  vielmehr  in  ihrer  unendlichen  Beziehung 
begriffen  wird,  gerade  zum  Siege  der  Wahrheit  ausschlagen,  ohne 
dafs  das  Denken  dabei  eines  deus  ex  machina  bedarf.  Dies  ist  die 

Aufgabe  der  neuesten  Philosophie,  die  wahrhaft  konkrete  Durch- 

führung der  Hegel'schen  Methode  in  ihrer  Anwendung  auf  die  Welt 
der  Realitäten,  zum  Behuf  der  Unterwerfung  derselben  unter  den 

Begriff.     In  diesem  konkreten  Begriff  ist  dann  —  aber  in  höherer» 60 
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weil  vermittelter  Weise  —  das  Sabjekt-Objektive  der  Schelling'scheD 
intellektuellen  Anschauung  zu  wahrhafter  substanzieller  Einheit  er- 

hoben. Eine  solche  durchgreifende  Regeneration  der  Hegerschen 
Philosophie  in  allen  ihren  Theilen  Yorzunehmen:  dies  durfte  die 
wahrhafte  Aufgabe  der  philosophischen  Bestrebungen  der  Zukunft 
sein;  für  uns  gestaltet  sie  sich  zu  der  besonderen  Aufgabe»  den 
Versuch  damit  in  dem  Gebiet  der  Aesthetik  zu  machen;  und  wenn 

dieser  Versuch  hier  —  wenn  auch  nur  theilweise  —  gelingen  sollte, 
so  ist  wenigstens  die  Möglichkeit  bewiesen,  dafs  es  auch  im  Groüseo 
und  Ganzen  gelingen  dürfte. 

Hiemit  ist  zugleich  der  Standpunkt  angedeutet,  den  wir  der 
Aesthetik  des  absoluten  Idealismus  gegenüber  einnehmen  zu  müssen 

glauben. 
488.  Was  nun  die  Lage  des  ästhetischen  Bewufstseins  beim 

Abschlufs  der  vorigen  Stufe  des  Idealismus  betrifft,  so  ist  sie  nach 
den  obigen  orientirenden  Bemerkungen  leicht  zu  bestimmen:  sie 
charakterisirt  sich  mit  einem  Worte  als  Theokallistik  —  um 
diesen  barbarischen  Ausdruck,  der  aber  die  Sache  am  schärfsten 
bezeichnet,  zu  wählen.  Gott  offenbart  sich  in  Natur  und  Kunst  lUh 

ter  der  Form  des  Schönen;  denn  auch  Schleiermacher's  Unterord- 
nung der  Aesthetik  unter  die  Ethik  ist  nur  scheinbar  etwas  An- 
deres als  blos  anthropologische  Vermittlung,  da  Ethik  und  Phy- 

sik bei  ihm  als  Grundwissenschaften  sich  auf  Geist  und  Natur  als 

ihre  unmittelbaren  Objekte  beziehen.  Wiederum  ist  diese  Unterord- 
nung selbst  auch  in  der  Hinsicht  nur  ein  Schein,  als  gerade  er  auf 

die  Betrachtung  der  Kunst  nach  den  natürlichen  Momenten  ihrer 

Verwirklichung  dringt.  Sind  ihm  daher  Ethik  und  Physik  die  Wis- 
senschaften^ der  in  dieser  doppelten  Form  verwirklichten  göttlichen 

Idee,  80  ist  die  Aesthetik,  sofern  sie  an  beiden  participirt,  eben  Das, 
was  wir  oben  Theokallistik  nannton.  Hinsichtlich  der  formalen  Seite 

ist  dann  noch  zu  sagen,  dafs  die  Aesthetik  überhaupt  in  allen  die- 
sen Systemen  als  keine  selbstständige  Wissenschaft,  sondern  als 

bedingt  durch  ein  ihr  fremdes  Frincip  erscheint,  welches  schliefslich 
als  letzter  Zweck  und  Resultat  der  Lehre  vom  Schönen  und  der 

Kunst  herauskommt.  Es  versteht  sich  zwar  von  selbst,  dafs  die 

Aesthetik  nicht  in  dem  Sinne  selbstständig  sein  kann,  dafs  sie  nicht 
mit  der  Metaphysik  überhaupt  und  weiterhin  mit  der  Psychologie, 
der  Physiologie,  der  Geschichte  u.  s.  f.  im  innigsten  Zusammenbange 

stehe,  aber  sie  muTs  es  in  dem  Sinne  sein,  dafs  alle  andern  Disci- 
plinen  nur  die  Stellung  von  Hülfswissenschaften  zu  ihr  einnehmen; 
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sie  darf  ihr  Princip  weder  andern  ihr  koordinirten  Disciplinen  ent- 
nehmen^ noch  in  ihrem  Resultat  sich  in  eine  solche  auflösen. 

Diese  formelle  wie  substansielle  Selbstständigkeit  zu  erringen, 
wird  nun  die  nächste  Aufgabe,  an  welcher  eine  Anzahl  bedeutender 
philosophischer  Köpfe  arbeiten.  Der  erste  Schritt  dazu  wird  durch 
Weifse  gemacht,  der  mit  Hegel  ziemlich  gleichzeitig  das  Gebiet 

der  Aesthetik  dialektisch  bearbeitete.  Weifse 's  Aesthetik  erschien 
zwar  erst  1830,  während  Hegel  bereits  1818  seine  ersten  Vorlesun- 

gen über  Aesthetik  hielt,  aber  die  völlige  Verschiedenheit  der  Dar- 
stellung, sowie  wesentliche  Abweichungen  in  den  Grundbegriffen, 

namentlich  aber  das  Resultat,  zu  dem  die  Welfse'sche  Aesthetik 
kommt,  indem  sie  nach  ihrer  metaphysischen  Seite  hin  im  Theoso- 

phismus stecken  bleibt,  zeigen  einerseits  nicht  nur  die  Unabhängig- 

keit seines  Systems  vom  Hegel' sehen,  sondern  motiviren  andererseits 
auch  uDsre  Anordnung  Weifse's  vor  Hegel  und  als  Vorläufers  des- 

selben. Weifse  bildet  den  U^bergang  von  der  reinen  Theokallistik 
IUI  KaUologie,  wie  wir  HegeFs  Aesthetik  nennen  können.  Dies 
äind  die  ersten  beiden  Formen  der  Aesthetik  des  absoluten  Idealis- 

mus; das  Weitere  ist  dann  der  weitere  Ausbau  des  Systems  in 
einzelnen  Partien  durch  Rüge,  Rosenkranz,  Rötscher  u.A.  Als 
die  reichste  und  vollendetste  Konsequenz  der  HegeFschen  Aesthetik, 
auch  nach  der  realen  Seite  hin,  aber  zugleich  auch  als  die  durch 
den  Mifsbrauch  des  dialektischen  Formalismus  und  durch  den  un- 

beholfenen Schematismus  der  philosophischen  Darstellung  schwer- 

fällige Ausbildung  seines  Frincips,  stellt  sich  dann  Vis  eher 's 
Aesthetik  dar.  —  Es  laufen  dazwischen  noch  mancherlei  Erschei- 

nungen mit  Hegefscher  Färbung  her,  die  aber  zum  Theil  keinen 

Fortschritt  enthalten,  sondern  mehr  reproduktiv-populären  Werth  be- 
Bitzen,  theils  auch  wieder  in  überwundene  Standpunkte  zurückfallen, 
wie  die  Aesthetiken  von  Thiersch,  Carriere,  Köstlin  u.  A. 

Dieser  üeberblick  über  den  Gang,  den  die  Aesthetik  des  abso- 
luten Idealismus  nimmt,  bezeichnet  zugleich  die  Anordnung,  in 

welcher  wir  die  betreffenden  Systeme  zu  betrachten  haben  werden. 
—  Schliefslich  ist  hier  noch  die  Bemerkung  zu  machen,  dafs,  wenn 
wir  bei  den  früheren  Bearbeitungen  der  Aesthetik,  obschon  diese 

doch  in  ihnen  bei  Weitem  noch  nicht  die  Ausbildung  in  qualitati- 
ver und  quantitativer  Weise  erfahren  hatte,  welche  sie  nunmehr 

zeigt,  ausführlicher  sein  konnten,  wir  jetzt  uns  noch  ausschliefslicher  an 

die  Charakteristik  des  Frincips,  die  Gliederung  des  Sy- 
stems, die  metaphysischen  Fundamentalbegriffe  und,  hin- 

60» 
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sichtlich  der  praktischen  Konsequenzen,  an  die  Art  der  Einthei- 
Inng  der  Künste  zu  halten  haben  werden.  Nur  so  dürfen  wir 
hoffen,  den  kolossalen  Stoff  in  einer  für  unsem  Zweck  firochtbaren 

Weise  zu  bewältigen. 

|.  62.    L    Weifse. 
1.    Allgememer  Standpukt  uid  Prindp. 

489.  In  Christian  Hermann  Weifse^)  stellt  sich  jene  Differeni 
des  philosophirenden  Geistes,  die  wir  oben  als  Konsequenz  der  im 
absoluten  Idealismus  nicht  völlig  überwundenen  Subjektivität  des 

Denkens  andeuteten,  in  schroffster  Weise  dar;  auf  der  einen,  for- 
malen, Seite  dem  Gesetz  des  dialektischen  Fortschritts  gleich  dem 

festen  Rythmus  eines  musikalischen  Taktes  gehorchend,  entzieht  er 
sich  auf  der  andern,  substanziellen,  Seite  dem  Zwange  solcher  blos 

mathematischen  Gesetzmäfsigkeit  durch  eine  nicht  selten  sophisti- 
sche Verwerthung  des  Gesetzes,  um  mit  einem  desto  grofseren  An- 

schein von  Recht  den  Prozefs  der  Bewegung  in  das  Geleise  der 
religiösen  Verstellungssphäre  zurückzuleiten.  Es  ist  also  schliefslich 

doch  das  subjektive  Bedürfnifs  der  religiösen  Befriedigung  im  inner- 
sten Gemüth,  welches  sich  jener  formalen  Dialektik  nur  als  eines 

Mittels  bedient,  um  zu  sich  selbst  zurück  zu  gelangen;  ein  Resultat 
mithin,  welches  sowohl  vor  aller  Dialektik  das  latente  Motiv,  wie 

während  der  Anwendung  derselben  das  geheime  Regulativ  der  gan- 
zen, scheinbar  objektiv  nothwendigen  Selbstbewegung  des  Gedan- 
kens bleibt. 

Es  ist  fast  unmöglich,  dafs  ein  Denker  von  der  Tiefe  und  in- 
neren Wahrheit  des  Änschauens  wie  Weifse  sich  selber  über  diesen 

inneren  Zwiespalt  auf  die  Länge  täusche;  und  so  tritt  dieser  Zwiespalt 
denn  auch  bei  ihm  als  der  Gedanke  auf,  dafs  das  nur  logische  Denken 
für  die  konkrete  Wahrheit  nichts  vermag,  weil  es  die  unmittelbare 
Erkenntnifs  Gottes  nicht  zu  ersetzen  im  Stande  sei.  Ihm  schwebt 

vor  —  wie  er  am  Schlufs  der  Vorrede  zur  Aesthetik  sagt  —  »eine 

„Bearbeitung  der  Philosophie  in  einem  Sinne,  welcher  die  Ausglei- 
„chung  der  gerechten  Forderungen  der  Methode  einerseits  und  des 
^über  die  Methode  hinausgehenden  und  durch  sie  allein  noeh 

^  nicht  von  vorn  herein  erschöpften  Inhalts  andererseits  zur  Absicht 

^)  8y»tem  der  Aesthetik  als  WUeentchaft  von  der  Idee  der  Schönheit.  In  dni 
Bachern.  Von  ChrlBtian  Hermann  Weifae,  Professor  an  der  UniTersitit  ss  Leipzig* 
2  TheUe.     (Leipzig  bei  L.  H.  O.  Hartmann.     1880.) 
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i,hai^  Allein  ein  ̂ nber  die  Methode  hifiausffehender^  und  ein 
„durch  sie  noch  nicht  erschöpfter^  Inhalt  sind  sehr  verschiedene 
Dinge:  durch  ein  Princip,  z.  B.  in  der  Gesetzgebuug,  ist  allerdings 
der  konkrete  Inhalt  in  seiner  Mannigfaltigkeit  noch  nicht  erschöpft, 
wohl  aber  ist  er  dadurch  bedingt,  und  diese  Bedingtheit  ist  seine 
BegrenzuQg  innerhalb  der  durch  das  Princip  beherrschten  Sphäre. 
Von  einem  Hinausgehen  über  diese  kann  also  dabei  keine  Rede 
sein.  Solche  Vermischung  von  scheinbar. irrelevanten,  im  Grunde 
aber  wesentlichen  Unterschieden  ist  eine  von  den  Manieren  der 

Weifse' sehen  Sophistik.  Dafs  er  zu  solcher  zu  greifen  gezwungen 
ist,  liegt  lediglich  darin,  dafs  er  die  Methode  eben  nur  als  formales 

Gesetz,  als  blofsen  Mechanismus  des  Denkens,  nicht  als  den  orga- 
nischen Pulsschlag  des  ideellen  Lebensprozesses  selbst,  der  in  dem 

logischen  Denken  nur  wiederklingt,  auffafst:  denn  in  solchem  Sinne 

bedfirfte  es  keines  Hinausgehens  über  die  Methode,  um  —  mit  wer 
weiTs  welchem  Organ,  denn  das  Denken  kann  es  nicht  sein  —  den 
überschüssigen  Inhalt,  d.  h.  das  eigentliche  Wesen,  zu  begreifen. 

Im  scheinbaren  Widerspruch  damit  bemerkt  er  ̂ )  von  seiner  Aesthe- 
tik,  dafs  sie  „ihr  etwaiges  wissenschaftliches  Verdienst  haupt- 
„sächlich  der  von  ihr  befolgten  (HegeFschen)  Methode  zu  verdanken 

„haben  will.''  Scheinbar  sagen  wir,  denn  diese  Wissenschaftlichkeit 

ist  auch  W^eifse  nicht  das  Höchste,  sondern  erst  jenseits  oder  eigent- 
lich schon  vor  derselben  fungirt  das  Organ  des  höheren  als  blos 

wissenschaftlichen  Erkennens,  die  unmittelbare  Intuition.  Hierin 

liegt  nun  aber  —  dies  dürfen  wir  ebensowenig  wie  bei  Schelling 
verkennen  —  das  Wahre,  dafs  Reflexion  und  Intuition  in  der  That 
einander  zu  reguliren  und  folglich  zu  ergänzen  haben  und  dafs 

diese  gegenseitige  Durchdringung  erst  die  wahrhafte  spekulative  Me- 
thode ist.  Nur  darf  weder  die  Intuition  durch  die  Reflexion  noch 

diese  durch  jene  gemeistert  und  mit  Zwang  behandelt,  am  wenig- 
sten aber  das  VerhältniTs  der  beiden  Thätigkeiten  so  gefafst  wer- 
den, als  ob,  wenn  die  Aufgabe  der  einen  erfüllt  sei,  die  der  andern 

darüber  hinaus  noch  weiter  gehen  könne,  oder,  wie  Weifse  will, 

erst  recht  zu  beginnen  habe,  indem  sie  sich  auf  ein  höheres,  von 

jener  nicht  zu  erreichendes  Objekt  richte.  Während  also  durch  Schel- 

ling's  intellektuelle  Anschauung  die  unmittelbare  Einheit,  das  völ- 
lige Zusammenschmelzen  der  beiden  in  ihrer  Function  doch  immer- 
hin verschiedenen  Weisen  der  Denkthätigkeit  als  das  Wesen  der 

Spekulation  gesetzt  wurde  (d.  h.  im  Princip,  denn  in  der  Praxis 

')  Vorrede  8.  Vm. 
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fallen  sie  bei  ihm  ebenso  wie  bei  Weifse  in  einen  Widerspruclk 
auseinander)^  beschränkt  Weifse  die  Spekulation  auf  die  formale 
Thätigkeit^  welche  aber  eben  als  solche  zur  Erkenntnifs  des  Abso- 

luten unfähig  sei.  Wir  dürfen  uns  daher  nicht  wundern,  wenn  w 
bei  Weifse  auf  der  einen  Seite,  in  äufserlicher  Beziehung,  eine  fast 
sklavische  Anwendung  der  Methode,  auf  der  andern  eine  ebenso 
grofse  Willkür  in  Hinsicht  der  Art  und  Weise,  wie  er  den  ganz 
freien,  intuitiven  Inhalt  in  dieselbe  einzwängt,  beobachten  werden. 
Die  Eonsequenz  dieses  Widerspruchs  ist  aber  eben  Das,  was  wir 

oben  als  Sophistik  bezeichneten;  eine  Sophistik,  die  weder  beab- 
sichtigt ist  noch  immer  als  solche  von  ihm  empfunden  wird,  in  die 

er  aber  unvermeidlich  verfallt. 

2.    GiTuikdleguikg  and  Eintheilang  der  Aesthetik. 

490.    Weifse  geht  von  der  Definition  der  Aesthetik  als  ̂ Wis- 

y,senschaft  von  der  Idee  der  Schönheit^  aus.     Sofern  dieser  Defini- 
tion eine  andere  (von  Hegel  aufgestellte),  nämlich  dafs  die  Aesthe- 

tik die  ̂ Philosophie  der  Eunst^  sei,  gegenübergestellt  werden  kann, 
enthält  sie  eine  unbewiesene  Voraussetzung,   die  der  ganzen  Dar- 

stellung von  vorn  herein  eine  bestimmte  Richtung  giebt.    Man  darf 

in  der  Grundlegung  einer  Wissenschaft  nicht  von  Definitionen  aus- 
gehen, sondern  das  Objekt  —  sei  es  hier  nun  das  Schöne  oder  die 

Eunst  —   mufs   seinem  allgemeinen  Begriff  nach  aus  anderweitiger 
Entwicklung  sich  ergeben.     Darum  aber,   weil  es  nur  seinem  ganz 
allgemeinen  Begriff  nach  den  Anfang  bildet,  folgt,  dafs  das  Objekt, 
ehe  es  selber  entwickelt,  d.h.  determinirt  wird,  im  allerweitesten  Sinne 

genommen  werden  mufs.     Hier  also,  wenn  das  Objekt  als  d4Z8  Schöne 

gesetzt  wird,  wäre  sogleich  zu  sagen,  dafs  damit  nicht  nur  das  ob- 
jektiv- sondern  das  subjektiv- Schöne,   d.  h.  die  Schonheitsempfin- 

dung,  gemeint  sei,  endlich  dafs  —  in  erster  Beziehung  —  alle  Sphä- 
ren,  in   denen  sich  für  das  gewöhnliche  Bewufstsein    das  Schöne 

vorfindet  und  verwirklicht,  darin  einbegriffen  seien,  also  nicht  blos 
das  Eunstschöne,   sondern  auch  das  Naturschöne.     Erst  dann,  in 
diesem  umfassenden  Sinne  genommen,  ist  der  Begriff  des  Schonen 
als  solcher  zu   entwickeln  zu  diesen  verschiedenen  Seiten.     Solche 

Definition  aber,  wie  Weifse  sie  hier  giebt  —  mag  sie  nun  wahr  oder 
falsch  sein  —  hat  daher  nur  den  Werth  einer  Hypothese.     Er  setet 
hinzu,  dafs  dadurch   „die  Schönheit  der  Idee  ausgesprochen 

werde'*:  hier  liegt  also   die  Willkür  klar  am  Tage.     Denn  das  ist 
eben  die  Grundfrage,  ob   die  Schönheit  eine  Idee  sei.     Dies  wird 

also  blos  vorausgesetzt.     Die  Idee  aber  definirt  er  als  die  »unter 
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^der  Fonn  der  Ewigkeit  und  Nothwendigkeit  erkannte  Form  alles 

, Seienden^  und  setzt  hinzu^  dafs  die  Aesthetik^  „um  den  Begriff 
^der  Schönheit  als  einen  wahrhaft  seienden  darzustellen  —  was 
^ihre  Aufgabe  sei  — ,  ihn  unter  der  Form  der  Idee  seiend  auf- 
„zozeigen  habe.^  Hiemit  wird  also  Das»  was  durch  die  Wissen- 

schaft erst  bewiesen  werden  soll,  von  vorn  herein  als  selbstver- 
ständliche Basis  derselben  gesetzt  Ja,  indem  Weifse  die  Idee  in 

einem  vergeblich  höheren  Sinne  fafst  als  die  logische  Idee  Hegels '^)j 
sofern  er  behauptet,  dafs  sie  ein  konkretes  Mehr  besitze^),  erhält 
jene  Voraussetzung,  dafs  die  Schönheit  Idee  sei,  das  Gepräge  einer 
am  so  gröfseren  Willkür. 

Andrerseits  fafst  er,  für  die  wissenschaftliche  Darstellung  des 
Objekts,  die  Idee  als  logische  in  ihrer  Dreieinigkeit^  nämlich  als 
den  dialektischen  Trimeter  von  Satz,  Gegensatz  und  Vermittlung 

beider^):  so  enthält  —  dies  ist  der  zweite  Mangel  der  Weifse'schen 
Aesthetik  —  die  Idee  selbst  einen  Widerspruch,  und  es  ist  gar 
nicht  abzusehen,  wozu  die  Entwicklung  des  Schönheitsbegriffs  als 
logischer  Idee  fähren  soll,  wenn  schliefslich  doch  ein  Ueberschufs 
bleibt,  der  auf  diesem  toüsenechaftlichen  Wege  nicht  zu  erfassen  sei; 

ja,  wenn  dieser  üeberschui's  denn  doch  erfafst  wird,  nur  nicht  auf 
dem  Wege  der  Dialektik,  sondern  —  um  es  mit  einem  Worte  zu 
sagen  —  durch  den  Glauben,  so  scheint  es  viel  einfacher,  diesen 
des  Höchsten  fähigen  Glauben,  der  ja  gar  keiner  Rechtfertigung 
durch  die  Logik  bedarf,  auch  sogleich  das  Niedere  mit  begreifen 

zu  lassen,  statt  sich  so  viel  Umstände  mit  der  dialektischen  Me- 
thode zu  machen. 

491.  Die  Idee  der  Schönheit  „steht  nun  in  der  Mitte  zwischen 

„der  Idee  der  Wahrheit  und  der  Idee  der  Gottheit",  und  zwar  „ge- 
„mäfs  der  Ordnung  in  der  Organisation  des  Gesammtsystems  der 

„Philosophie" ;  abermals  wird  uns  hier  statt  einer  Entwicklung  eine 
blofse  Voraussetzung  geboten.  Denn  wenn  auch  Weifse  hier  auf 

sein  System  verweisen  mochte,  so  war  doch  die  Stellung  der  Be- 
griffe wenigstens  dem  Princip  nach  darzustellen,  statt  sich  mit  einer 

blofsen  Behauptung  zu  begnügen.  Man  kann  z.  B.  fragen ,  warum 
er  hier  statt  des  Guten,  das  doch  gewöhnlich  mit  dem  Schönen  und 

Wahren  koordinirt  wird,  ahne  Weiteres  die  ̂ Gottheit"  setzt?  Ist 
die  Gottheit  nicht  in  dem  Wahren  und  Schönen  ebenfalls  als  das 

')  Vergl.  Aetthetik  S.  38:  „Es  ist  voUkominen  wahr,  dafs  das  bloTse  Princip 
«des  Wissens,  ohne  den  Glauben  an  eine  Wahrheit,  die  hoher  als  das  Wissen 

«ist,  nothwendig  zam  absolaten  Idealismus  fuhren  mufs.*'  —  *)  Aesthetik.  I.  Einlei- 
tung S.  6  ff.  —  3)  S.  13. 
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Absolute  enthalten?   Und  wenn  nicht,  folgt  nicht  hieraiu,  da£B  £e 
Gottheit  zwar  mit  dem  Guten,  nicht  aber  mit  dem  Wahren  und  Sdio- 

neu  identisch  sei,  sondern  vielmehr  einen  Gegensatz  dasu  bilde?  — 
Alle  drei  Begrifie  machen  nun  |,gemeinschaftlich  den  Begriff  und  die 
„Idee  des  absoluten  Geistes  aus,  welcher  sich  zu  dem  subjektifen 

„und  objektiven  Geist  als  drittes,  vermittelndes  Glied  verhält^ .  •  „hh 
„nerhalb  des  absoluten  Geistes  aber  hat  die  Schönheit  zu  ihrer  Vor- 

raussetzung die  Wahrheit  und  bildet  den  dialektischen  Gegensatz 
„zu  dieser;  sie  selbst  aber  geht  mit  der  Wahrheit  zugleich  in  die 
„Idee  der  Gottheit  ein,  welche  die  höhere  Einheit  und  Vermittluiig 

„beider  ist.** So  erfahren  wir  also,   warum  WeUse  die  absolute   Idee  sich 

nicht  in  die  drei  koordinirten  Offenbarungsweisen  des  Wahren,  Schö- 
nen und  Guten  dirimiren  läfst,  denn  es  herrscht  schon  hier  der  dialek- 

tische Gang:  Das  Erste  ist  die   Wahrheit,  diese  setzt  aus  sich  zwei- 
tens die  Schönheit  als  Gegensatz  zu  sich  heraus  und  beide  hebeB 

sich  in  dem  höheren  Dritten,  in  der  Gottheit,  auf:   „Daher  denn 

„auch  die  Wissenschaft  von  dieser  Idee,  die  spekulative  Theologie, 
„welcher,   rückwärts   gerechnet,    die  Aesthetik  zunächst  steht,  die 

„Spitze  und  den  Schlufsstein  des  gesammten  Gebäudes  aller  philo- 
„sophischen  Wissenschaften  ausmacht '^  —  Weiise  wendet  sich  dann 
in   einer  langen  Anmerkung  gegen  Hegel,  dafs  er  „Kunst  und  Be- 
„ligion  nur  als  Phänomene  des  absoluten  Geistes  betrachte^,   und 
gegen  die  koordinirte  Dreifaltigkeit  der  Idee  als  Wahrheit,  SohöQ- 

heit  und  Güte.     Weiter  aber  spricht  er  es  dann  als  Axiom  aus  *), 
dafs  „der  Begriff  der  Schönheit  zu  seiner  Voraussetzung  die 
„erste,   abstrakteste  und  subjektiv  oder  innerlich  bleibende  Gestalt 
„des   absoluten   Geistes   habe,   nämlich  die  Idee    der    spekulativen 

„Wahrheit.'^     Diese  Idee  sei  „am  Beginn   der  als  abgesondert  be- 
„handelten  Wissenschaft  von   der  Schönheit  festzuhalten  und  ia 
„Form  einer  unmittelbaren,  nicht  weiter  abzuleitenden  oder  xa 

„rechtfertigenden  Anschau  vorzuführen.^   Es  ist  also  die  umnittel- 
bare  Intuition,    welche  nicht  mehr  blos  hinter,   sondern  auch  vor 
aller  Wissenschaft  ein  Plus  bildet,  das  sich  dem  Denken  entzieht 

Dies  ist  der  Standpunkt  Weifse^s  im*  Allgemeinen  und  die  Ba- 
sis seiner  Aesthetik  im  Besonderen.    Alles  Andere  ist  Nebensache. 

„Die  Aesthetik  hat,  so  oft  sie  durch  die  Idee,  welche  ihr  G^ea- 
„stand  ist,  auf  Gegenstände  aus  jenen  Gebieten  (des  Logischeo,  der 
„Natur  und  der  Geschichte)   zurückzukehren  genöthigt  wird,  diese, 

>)  8.  20. 
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^wie  sie  ihr  durch  die  Erfahrung,  die  unmittelbare  An- 
„schauung  und  die  Behandlung  andrer  Wissenschaften  dargeboten 
j^werdra,  unbefangen  aufzunehmen,  ohne  ihnen  weiter  nachzu* 

,,geh6Q  oder  sie  begründen  zu  wollen  u.  s.  f.** ')  Zu  solcher  ganz 
unwissenschaftlichen  Eonsequenz  wird  so  Weifse  durch  sein  Princip 
getrieben. 

492.  Weifse  geht  dann  (in  §  7  der  Einleitung)  zum  Princip 

der  EintheUung  der  Aesthetik  fiber,  nachdem  er  die  Selbstständig- 
keit derselben  als  Wissenschaft  möglichst  beschränkt  und  ihren  in* 

Bereu  organischen  Zusammenhang  mit  dem  Gesammtgebiet  des  Wis- 
sens gelockert  hat.  Der  dialektische  Fortschritt  aus  dem  unmittel* 

baren  Sein  zum  reflektirten  Sein  und  endlich  zur  Einheit  von  beiden 

oder  dem  begriffsmäfsigen  Sein  ist  somit  zur  gehörigen  Leblosigkeit 
herabgedruckt,  d.  h.  das  organische  Gesetz  ist  zum  blofsen  mecha- 

nischen Daktylus  kastrirt.  Es  kann  daher  nicht  auffällig  sein,  wenn 
dieser  Mechanismus  des  dialektischen  Prozesses  die  Form  eines  ganz 

ättTserlichen  Schematismus  annimmt.  Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  ist 

es  dann  „nothwendig^,  daTs  sein  Werk  drei  Bücher  umfasse,  deren 
jedes  wieder  in  drei  Abschnitte  zerfalle,  wovon  jedes  wieder  sich 
in  A,  B,  C.  gliedere:  dies  ist  so  noth wendig  wie  die  Forderung, 
dafs  das  Dreieck  drei  Seiten  habe.  Allein  da  es  eigentlich  für  die 

oberste  TheHung  keinen  Dreiklang,  sondern  nur  einen  einfachen  Ge- 
gensatz giebt,  nämlich  die  Lehre  von  der  Schönheit  und  die  Lehre 

von  der  Kunst,  so  ist  er  schon  am  Anfange  genöthigt,  dem  Begriff' 
Gewalt  anzuthun,  um  die  Nothtoendigkeit  dieses  dialektischen  Fort- 

gangs zu  retten.  Er  bewirkt  dies  dadurch,  dafs  er  y,das  unmittel- 

„bare  Sein  der  Schönheit  als  Begriff  gesetzt^  zum  Objekt  der  Lehre 

von  der  Schönheit^  „das  reflektirte  Sein  als  objektives  Dasein^  zum 
Objekt  der  Lehre  von  der  Kunst  und  „die  Einheit  beider  als  ideale 

^Lebendigkeit^  —  was  heifst  das?  —  zum  Objekt  der  Lehre  vom 
—  Genius  macht.  Auf  diese  Weise  erzwingt  er  sich  >  einen  allgemei- 

nen, einen  besonderen  und  einzelnen  Theil.  Die  Lehre  vom  Genius 

wird  so  als  drittes  und  zwar  höchstes,  nämlich  als  ihre  Einheit  ge- 
setztes, Moment  über  die  Lehre  von  der  Schönheit  und  der  Kunst 

gestellt.  „Denn  sie  enthält  diejenigen  Begriffe,  welche  die  zugleich 
„subjektive  und  objektive  Substanz  und  Wirklichkeit  der  Idee  der 
^Schönheit  ausmachen:  welches  auf  der  ersten,  subjektiven  oder 
»innerlichen  Stufe:  Gemüth,  Talent  und  Genius,  auf  der  zweiten, 
«objektiven  oder  äuTseren:  Naturschönheit  und  Schönheit  der  Sitte> 

')  8.  87. 
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^auf  der  dritten  oder  im  engsten  Sinne  dieses  Worts  idealen:  die 

^  Liebe  ist^  ̂ )  Im  Grunde  ist  es  also  nur  das  letztere  Moment, 
die  Liebe,  worin  sich  die  Einheit  vollendet,  da  auf  den  erstm  bei- 

den Stufen  der  Begriff  sich  ja  ebenfalls  spaltet  Dieser  Begriif  der 
Liebe,  welcher  als  höchste  und  konkreteste  Yollendong  der  Idee 

der  Schönheit  das  Resultat  der  Weifse'schen  Aesthetik  ist,  macbt 
fast  den  Eindruck  einer  romantischen  Reminiscenz,  obschon  nicht 
verkannt  werden  darf,  dafs  der  Begriff  von  Welfse  wesentlich  tiefer 
gefafst  wird,  als  beispielsweise  von  Schlegel  und  selbst  von  Solger. 

493.  Ueberschauen  wir  nun  das  ganze  Eintheilungsschema  in 
«einer  Gliederung,  so  wird  sich  der  innere  Widerspruch  (mit  dem 
es  behaftet  ist)  noch  entschiedener  herausstellen;  wir  müssen  daher 
das  ganze  Inhaltsverzeichnifs  abschreiben: 

L  Buch:  Die  etd^Jektive  (allgemeine)  Begrifflehre  der  Aesthetik. 
1.  Abschnitt:  Von  der  Schönheit  als  solcher:  A.  Die 

Schönheit  als  subjektiver  Begriff  —  B.  Die  Schönheit  als 
Gegenstand  oder  das  Schöne  —  C.  Die  Schönheit  als  Eigen- 
schaft. 

2.  Abschnitt:  Von  der  im  Gegensatz  zu  sich  selbst  be- 
griffenen Schönheit,  oder:  von  der  A.  Erhabenheit  — 

E.  der  Häfslichkeit  —  C.  dem  Komischen. 

3.  Abschnitt:  Vom  Ideal:  A.  Das  antike  Ideal  — *  B.  Das  ro- 
mantische Ideal  —  C.  Das  moderne  Ideal. 

IL  Bach:  Die  Lehre  von  der  Kunst. 
1.  Abschnitt:  Von  derTonkunst:  A.  Die  Instrumentalmusik 

—  B.  Der  Gesang  —  G.  Die  dramatische  Musik. 
2.  Abschnitt:  Von  der  bildenden  Kunst:  A.  Die  Baukunst 

—  B.  Die  Skulptur  —  C.  Die  Malerei. 
3.  Abschnitt:  Von  der  Dichtkunst:  A.  Die  epische  Poesie  — 

B.  Die  lyrische  Poesie  —  C.  Die  dramatische  Poesie. 
IIL  Bach:  Die  Lehre  vom  Genius. 

1.  Abschnitt:  Der  Genius  in  subjektiver  Gestalt:  A.  Das 

Gemüth  —  B.  Das  Talent  —  0.  Der  Genius  (Genie). 
2.  Abschnitt:  Der  Genius  in  objektiver  Gestalt:  A.  Die 

Naturschönheit   —    B.  Der   physiognomische  Ausdruck  — 
C.  Die  Sitte. 

3.  Abschnitt:  Von  der  Liebe:  A.  Die  platonische  Liebe  — 
B.  Die  Freundschaft  —  C.  Die  Geschlechtsliebe. 

Es  bedarf,  ohne  dafs  man  die  Grfinde  dieser  Eintheilung  naher 

>)  S.  43. 
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prüft,  nur  einer  Vergleiohung  der  einzelnen  Positionen^  um  das  un- 
logische und  Widerspruchsvolle  derselben  zu  erkennen.  Den  Begriff 

der  Erhabenheit  finden  wir  z.  B.  im  ersten  Buch,  während  die  Na- 
iurschdnheit  im  dritten  behandelt  wird;  das  künstlerische  Talent 

und  das  Genie,  ohne  dessen  Begriff  der  Begriff  der  Kunst  gar  nicht 
erklärt  werden  kann,  ist  hie  von  gänzlich  getrennt.  Die  Eintheilung 

der  Künste  ist  durchaus  der  Natur  der  einzelnen  Gattungen  wider- 
sprechend. Tonkunst  und  Poesie  werden  als  Gattungen  der  bilden- 

den Kunst  koordinirt,  als  ob  zwischen  Baukunst  und  Malerei  oder 

auch  schon  zwischen  Skulptur  und  Malerei  nicht  ein  ebenso  weiter 
Unterschied  wäre  wie  zwischen  Musik  und  Poesie,  die  sich  in  einer 

ÜDterabtheilung  der  ersteren  {dramatische  Mtuik)  sogar  miteinander 
Terbinden.  Alles  dies  sind  Willkürlichkeiten,  die  durch  keine  dia- 

lektische Begründung  zu  überwinden  sind,  weil  sie  dem  inneren 
Wesen  der  Begriffe  widersprechen.  In  eine  nähere  Kritik  können 
wir  hier,  ohne  die  Motivirung  zu  prüfen,  nicht  näher  eingehen.  Im 
Einzelnen  wird  sich  Manches  später  darüber  sagen  lassen. 

Dennoch  ist,  im  Hinblick  auf  die  wahrhaft  spekulativen  Ge- 
danken, welche  Weifse  in  seiner  Aesthetik,  und  zwar  nicht  nur 

hinsichtlich  der  metaphysischen  Fundamentalbegriffe,  sondern  auch 
hinsichtlich  der  im  engeren  Sinne  kunstphilosophischen  entwickelt^ 
aufs  Tiefste  zu  bedauern,  dafs  er  sich  aus  der  mifs verstandenen 

Vorstellung  über  die  Bedeutung  der  dialektischen  Methode  als  blos 
formaler  Mechanik  des  Denkens  zu  solchem  Verfahren  hat  verleiten 

lassen,  den  organisch  lebendigen  Gedanken  auf  das  Prokrustesbette 
einer  schematisirenden  Dialektik  zu  strecken  und  dies  doch  nur  mit 

lern  Erfolg,  unter  dieser  scheinbaren  Nothwendigkeit  der  Form  sei- 
3er  tiefen,  aber  durchaus  willkürlichen  unmittelbaren  Anschau  einen 

im  so  gröfseren  Spielraum  zu  gewähren.  Wenn  man  sowohl  von 
enem  äufserlichen  Zwang  wie  von  dieser  innerlichen  Willkür  ab- 

lieht und  nur  auf  das  Substanzielle  der  Weifse'schen  Gedanken 
lieht,  so  bietet  seine  Aesthetik  eine  wahrhaft  unerschöpfliche  Tund- 
[mbe  echt  spekulativer  Erkenntnifs  dar. 

3.  Die  metaphysisehen  FandameDtalbegriffe  der  Weifse'schen  Aesthetik. 

494.  In  dem  Begriff  der  spekulativen  Wahrheit,  welcher  bei 

i^eifse  —  wie  bemerkt  —  die  Voraussetzung  der  Idee  der  Schön- 
seit  ist,  liegt  der  Widerspruch  der  subjektiven  und  objektiven  Seite 

les  Erkennens,  dafs  jene  der  Einzelheit,  diese  der  Allgemeinheit 

«gehört,  oder  dafs  das  einzelne  Ich  das  Allgemeine  erkennt.  Die- 

er  Widerspruch  kann,  sagt  nun  Weifse,  nur  „durch  die  Auffindung 
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j^einea  Begriffs  gelost  werden,  welcher  die  Momente  der  erkennenden 
^Einzelheit  und  der  erkannten  Allgemeinheit,  die  in  dem  Begtil 
„der  Wahrheit   auseinanderfallen  (?),    zu    absoluter  Durchdringnng 

„und  Einheit  zusammenbringt^.    Der  zu  findende  Begriff  wäre  mh- 

hin  „die  aufgehobene  Wahrheit^.     Das  Aufgehobensein  soll  darin 
aber  auch  als  Bewahrtsein  gefafst  werden.    Das  Trugerif»che  soldieo 

Ausdrucks  wie  aufgehobene  Wahrheit  beruht  nun  darin,  dafs  mia 
zunächst  an  Unwahrheit  denkt;   diese  soll  es   aber  nicht  sein,  es 
soll  nicht  die  Wahrheit  selbst,   sondern  nur  der  in  ihr  liegende 

Widerspruch  aufgehoben  werden.    Hier  kann  nun  sogleich  gefragt 
werden,  was  denn  eigentlich  die  Wahrheit  sei,  wenn  sie  nicht  selbst 

als  die  Aufhebung  jenes  Widerspruchs  gefafst  werden  soll,  und  vie 
man  es  sich  zu  denken  habe,  dafs  in  ihr  einmal  jener  Widerspnidi 
liegt  (so  dafs  sie  also  die  Einheit  der  Entgegengesetzten  ist)  nad 
doch  die  beiden  Seiten  in  ihr  auseinanderfallen,  so  dafs  sie  erst  in 

einem  Dritten  aufgehoben  werden  können.    Dies  Bedenken  wird  in 

keiner  Weise  beseitigt,  und  so  ist  es  nur  eine  willkürliche  Behaop- 
tung,   dafs  zu  solcher  Aufhebung  noch  ein  neuer  Begriff  zu  finden, 
besonders  aber,   dafs  dieser  neue  Begriff  nicht  ein  höherer  Begrif 

der  Wahrheit  selbst,  sondern  ein  ganz  anders  substanziirter,  naa- 
lieh  dX^  Schönheit^  sei.    Dies  deducirt  Weifse  folgendermaafsen:  Di« 
Aufhebung  kann  auf  verschiedene  Weise  geschehen;    zunächst  $d, 
dafs  entweder  das  Allgemeine  im  Endlichen,  oder  dafs  das  Endliehe 
im  Allgemeinen  verschwindet.     Den  letzteren  Fall,   sowie  daj 
auch  noch  möglichen  dritten,  dafs  sie  beide  in  einer  dritten  höheres 

Einheit  verschwinden,  fafst  Weifse  gar  nicht  in*s  Auge.    Durch  dtf 
dritten  Fall  nämlich  erhielte  er  die  absolute  Wahrheit  selbst,  diee 

hier  nicht  brauchen  kann.    Es  bleibt  also  nur,  da  es  schwierig  fli 

sagen  ist,  was  der  zweite  Fall  bedeuten  könnte  (etwa  den  Glaobea? 
denn  in  diesem  verschwindet  das  Subjekt  im  Allgemeinen),  der  ente 
Fall  übrig,  nämlich  dafs  das  Allgemeine  im  Einzelnen  verschwinde. 
Dies  drückt  er  so  aus:  Wenn  ̂ das  Eingehen  der  Wahrheit  in  des 

„Schein  der  Endlichkeit  als   ein  nothwendiges**  —  nämlich  darck< 
die  Aufhebung  des  Widerspruchs  —  „gefordert  wird,  so  ist  diesesi 

^Eingehen  des  Allgemeinen   oder  des  Wesens  in  den  Schein  der 
„Endlichkeit  die  Schönheit.    Die  erste  Definition  der  Schönheit 

„lautet  also:  Die  Schönheit  ist  die  aufgehobene  Wahrheit*, 
Er  polemisirt  sodann  in  einer  Anmerkung  —  nicht  ohne  eis« 

gewisse  Berechtigung  —  gegen  Hegel,  dafs  er  das  Herausgehen  der 
Idee  aus  sich  selbst  zur  Natur  als  einen  Abfall  der  Idee  von  sick 

selbst  fasse,  statt  vielmehr  die  Erscheinung  überhaupt  als  das  Höhere 
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ZU  begreifen.  Sofem  aber  Hegel  die  Schönheit  als  „das  Darch- 

„scheinen  der  Idee  darch  die  Materie*'  definirt  und  sie  in  die- 
sem Sinne  auoh  die  ̂  verhallte  Wahrheit^  nennt ,  kommen  die 

beiden  Definitionen  im  Ganzen  dooh  ssiemlich  auf  dasselbe  heraus. 

Denn  der  Hauptpunkt  in  beiden  ist  der,  dafs  das  Wesen,  die  ideelle 
Substanz  der  Wahrheit,  erscheine.  Weifse  fafst  dies  als  Action: 
die  Wahrheit  geht  in  den  Schein  der  Endlichkeit  ein,  Hegel  als 

Akt:  das  Scheinen  der  Idee  im  Endlichen  —  das  ist  der  ganze 
Onterschied.  —  „Als  aufgehobene  Wahrheit  nun  ist  die  Schönheit 
„absolut  geistiger  Natur:  d.  h.  sie  hat  nur  Dasein  in  dem  Geiste 
«und  für  den  Geist  .  .  .  Die  unmittelbare  Gestalt  dieses  Daseins 
„ist  die  Phantasie,  d.i.  die  Anlage  des  subjektiven  Geistes  zur 
„Aufiiahme  und  Bildung  solcher  Vorstellungen,  deren  Substanz  das 

„BewuTstsein  ihrer  Ewigkeit  und  Nothwendigkeit  ist^.  —  Hienach 
and  da  Weifse  noch  hinzufügt,  dafs  „diese  Anlage  eine  allen  gei- 

„stigen  Individuen  gemeinsame  ist^,  scheint  hier  eigentlich  als  die 
erste  Reihe  von  Begriffen  diejenigen  entwickelt  werden  zu  müssen, 
welche  erst  ganz  zuletzt  (im  dritten  Buch)  behandelt  werden,  mit 

einziger  Ausnahme  der  Naturschönheit,  die  überhaupt  dort  eine  son- 
derbare Rolle  spielt.  Allein  Weifse  fafst  den  Begriff  der  geistigen 

Individualität  viel  weiter:  es  ist  nicht  das  menschliche  Subjekt  al- 
iein, sondern  auch  das  göttliche,  welches  dabei  in  Betracht  kommt. 

So  ist  ihm  also  auch  die  Phantasie  etwas  „absolut-Geistiges^, 
welches  „den endlichen  Geist  und  seine  Besonnenheit  beherrschte^), 
und  ̂ nur  in  einer  höheren  Besonnenheit,  nämlich  in  der  des  Ge- 
^nius,  als  Moment  oder  als  Kraft  aufgehoben  zu  werden  vermag^. 
—  „In  dem  Begriff  der  Phantasie,  welcher  die  unmittelbare  Sub- 
„stanz  der  Schönheit  ist,  sind  zwei  Momente  gesetzt,  deren  Wechsel- 

nbeziehung die  Wirklichkeit  der  Schönheit  ausmacht,  nämlich  die 

»Empfindung  (Seligkeit)  und  die  Anschauung  (das  Beseligende)*^. 
Nach  der  letzten  Seite  hin  ist  „die  Schönheit  wesentlich  Gegenstand 
„fnr  ein  Subjekt,  welches  letztere  nunmehr  die  Phantasie  heifst, 
,aber  als  solche  nicht  mehr  die  Schönheit  selbst,  sondern  der  von 

),Äufsen  sie  ergänzende  Gegensatz  ist^.  —  Dies  ist  ein  schwacher 
und  daher  auch  ziemlich  dunkler  §  (11)  bei  Weifse,  den  er  durch 
eine  lange  Erklärung  erläutert,  ohne  indefs  dadurch  jene  Vorstellung 
von  der  subjektiv-objektiven  Phantasie  in  ihrem  Unterschiede  von 
der  subjektiven  deutlicher  zu  machen. 

495.    In  den  folgenden  §§  behandelt  er  die  objektive  Schön- 

1)  8.     66.  67 
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heity  welche  zunächst  „wesentlich  die  absolute,  d.  h.  nnb^pfenste 

„Vielheit  schöner  Gegenstande  ist,  in  deren  jedem  der  ganze  Be- 
„griff  der  Schönheit,  in  keinem  aber  die  Totalitat  ihrer  Idee  naeb 
„allen  Seiten  oder  Momenten  ihres  möglichen  Inhalts  gesetzt  ist^ 
.  .  .  ̂ Das  Schöne,  als  untheil  bares  Individuum  gedacht,  ist  daher 
„wesentlich  Mikrokosmos  und,  da  die  wissenschaftliche  Klarh^t 

„des  spekulativen  BewuTstseins  in  ihm  aufgehoben  ist,  als  AeuTser- 

„lichkeit  ein  Mysterium^.  Weiter  wird  dann  dargethan,  dafs  die 
Schönheit  nur  an  wirklichen  Dingen  hafte,  und  als  solche  Eigen- 

schaft derselben  sei.  So  ist  sie  an  ihnen  nur  ein  Aeufserliches, 

d.  h.  „sie  ist  Erscheinung  und  Form  derselben^,  das  „Elemeat 
„ihres  Daseins  ist  also  die  natürliche  Unmittelbarkeit,  die  Quali- 

„tät  (?)  und  Quantität  der  Dinge').  Da  sie  aber  nicht  zur  Erschei- 
^nung  gehört,  sondern  selbst  diese  Erscheinung  ist,  so  ist  sie  nicht 

„eine  Qualität  neben  andern  Qualitäten,  noch  ein  bestimmtes  Quan- 
„tum  in  der  Unendlichkeit  alles  Quantitativen,  sondern  ein  Maafs- 
„verhältnifs  der  naturlichen  Qualitäts-  und  Quantitatsbestimmno- 
^gen  .  .  .  Hiedurch  ist  sie  eine  Regel  oder  Kanon  .  •  .  Die  Phan- 
„tasie  aber  erscheint  nunmehr  als  die  geistige  Kraft,  welche  die 
^Erscheinung  der  wirklichen  Dinge  unter  solchen  MaafsverhaltnisseD 

„darstellt^.  Es  ist  dies  also  die  i  Deduction  der  Definition  der 
Schönheit  als  „Einheit  des  Mannigfaltigen^. 

Durch  dieses  Zusammengehen  der  in  der  unbegrenzten  Vielheit 
gegen  einander  gleichgültigen  Theile  in  eine  untheilbare  Einheit  ist 

die  Schönheit  das  einzelne  Schone  geworden.  So  ist  der  Kanon  so- 
gleich selbst  ein  einzelner,  d.  h.  für  jedes  einzelne  schöne  Ding  be- 

stimmter, und  doch  auch  ein  allgemeiner,  wodurch  dieses  einzelne 
schöne  Ding  über  sich  selbst  hinaus  auf  die  Totalität  der  schönen 

Welt  und  des  absoluten  Geistes  hingewiesen  wird  (§  20)^).  Die? 
ist  eine  vortreffliche  Bestimmung,  in  ,der  zugleich  nach  der  ideellen 

Seite  der  Begriff  des  Ideals  ausgesprochen  ist  (was  indefs  Weilse 
nicht  thut) ;  denn  das  Ideal  ist  eben  diese  Einheit  des  abstrakt 
Allgemeinen,  oder  wie  man  sagt  des  Höchsten,  und  wieder  des  ganz 
Einzelnen  und  Bestimmten,  Individuellen:  in  nichts  zeigt  sich  der 
dialektische  Fortgang  vom  Allgemeinen  durch  das  Besondere  zum 

Individuellen,  als  dem  das  abstrakt  Allgemeine  wahrhaft  verwirk- 
lichenden Konkreten,  anschaulicher  als  gerade  im  Begriff  des  Ideals, 

das  somit  als  der  ideelle  Kanon  der  individuellen  Schönheit  defioirt 

werden  kann.  —  Allein  Weifse  macht  hier  diesen  das  Folgende  ver- 

»)  S.  126.  —  »)  s.  ia7. 
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mittelnden  Schritt  nicht,  sondern  geht  sogleich  aus  der  blofs  forma- 
len Bestimmung  zu  den  in  ihr  liegenden  Gegensätzen  fort;  deshalb 

erscheint  die  weitere  Deduction  als  ein  Sprung.  Er  sagt  nämlich: 

„Der  Unterschied  zwischen  der  Allgemeinheit  des  Schönen  (als  Ea- 
„non)  und  seiner  unendlichen  Einzelheit  moTs  sich  innerhalb  der 

^Phantasie  und  der  durch  sie  gesetzten  Schönheit  selbst  als  Gegen- 

,)8atz  und  Widerspruch  äufsem^.  —  Dies  klingt  nun  schon  ziem- 
lich dunkel  und  willkärlich  (^mufs  sich  äufsern^  warum?);  aber 

noch  willkürlicher  erscheint  der  nur  durch  ein  Komma  yon  dem 

Obigen  getrennte  Zusatz:  „und  es  gehen  hieraus  die  Begriffe  der 

„Erhabenheit,  des  Häfslichen  und  des  Komischen  hervor^. 
Mit  diesem  unbedingt  hingestellten  Diktum  schliefst  der  erste  Ab- 

schnitt des  ersten  Buches,  und  das  zweite  beginnt  dann  sogleich 
mit  der  Voraussetzung,  nicht  nur  dafs  die  Schönheit  nothwendig  in 

Gegensätze  auseinanderzugehen  habe,  sondern  dals  eben  die  genann- 
ten, als  solche  aber  gar  nicht  deducirten  Begriffe  es  seien,  welche 

diesen  Gegensatz,  bez.  seine  Vermittlung,  bilden. 

Interessant  ist  hiebe!  die  Vergleichung  Weifse's  mit  Vis  eher. 
Auch  dieser  kommt  im  zweiten  Abschnitt  seines  ersten  Theils  auf  „das 

^Schöne  im  Widerstreit  seiner  Momente^,  aber  hier  sind  diese  Mo- 
mente nicht  die  der  Erhabenheit^  der  Häfalichkeit  und  des  Komi- 

ichen,  sondern  die  des  Erhabenen,  Komischen  und,  als  Einheit 
derselben,  des  Schönen  oder,  wie  Vischer  sagt,  des  „in  sich  aus 

»dem  Widerstreit  dieser  Momente  zurückgekehrten  Schönen^.  Aber 
dieser  Unterschied  zwischen  Weiföe  und  Vischer  ist  nicht  so  auf- 

zufassen, als  ob  bei  Ersterem  das  Kamische  etwa  die  Einheit  des 
Erhabenen  und  Häfslichen  sei,  wie  bei  Vischer  das  konkrete  Schöne 
die  Einheit  des  Erhabenen  und  Komischen,  sondern  WeiTse  setzt  die 

Schönheit  selbst  als  die  Basis  der  Diremtion,  so  dafs  der  erste  Ge- 
gensatz im  Schönen  als  der  der  Erhabenheit  zur  Schönheit,  der 

zweite  als  der  weitere  der  Häfslichkeit  zur  Schönheit,  der  dritte  als 

der  des  Komischen  zum  Schönen  gefafst  wird,  und  mithin  die  drei 
Begriffe  des  Erhabenen^  Häßlichen^  Komischen  drei  Positionen  zum 
Schönen  darstellen,  in  welchen  dieselben  dialektisch  sich  fortbewegen. 
So  entwickelt  sich  das  Häfsliche  als  die  Negativität  des  Erhabenen, 
und  diese  Negativität  wird  im  Komischen  wieder  zur  Affirmation 
aufgehoben,  so  dafs  hier  wieder  eine  Rückkehr  zum  Schönen  gesetzt 

ist.  —  Durch  Nichts  wird  aber  die  Subjektivität  dieser  Art  von 

Dialektik  besser  gekennzeichnet  als  durch  solches  gänzliche  Aus- 
einandergehen zweier  so  gewandten  Dialektiker  wie  Welfse  und 

Vischer.     Und  das  Merkwürdigste  dabei  ist,  dafs  gerade  derjenige^ 
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welcher  am  fehlerhaftesten  dialektisirt^  namlieh  Weifse,  der  Wahr- 
heit näher  steht  als  derjenige,  der  korrekter  verfahrt,  Vischer.  Denn 

es  ist  nicht  zu  leugnen:  die  Methode  fordert,  dafs  aus  dem  dorcli 

die  frühere  Deduction  erhaltenen  Begriff  des  objektiv-Schönen  sich 
zunächst  ein  einfacher  Gegensatz  besondere  (wie  bei  Vischer  Er- 
hohen  und  Römisch),  der  dann  in  einem  höheren  Dritten  sich  auf- 

zuheben habe,  nicht  aber,  wie  Weifse  es  thut,  da&  zunächst  ein 
Begriff,  der  der  Erhabenheit^  sich  aus  dem  Schönen  ablöse  und  sich 
zu  diesem  in  Gegensatz  stelle.  Denn  auf  diese  Weise  fehlt  die 
Koordination,  und  das  Weitere  ist  dann  auch  nur  Fortbewegung  in 
gerader  Linie,  nicht  aber  dialektischer  Prozefs.  Und  dennoch  hat 

Weifse  gegen  Vischer  darin  Recht,  dafs  hier  auf  dem  ersten  nie- 
drigsten Begriffsniveau  des  Schönen  vor  Allem  der  Begriff  der  Hafi- 

lichkeit  erscheinen  mufs,  ohne  dessen  negative  Kraft  kein  Fortschritt 

möglich  ist.  Dieses  Negative  ist  auch  in  dem  Vischer'schen  Gegen- 
satz des  Erhabenen  und  Komiaehen  wirklich  enthalten,  aber  nn: 

latent,  nicht  als  Begriff  gesetzt.  Es  ist  eigentlich  auffkllend  and 
nur  durch  ein  bei  Philosophen  (und  zwar  bei  Vischer  noch  mehr 

als  bei  Weifse)  allerdings  sonderbares  Vorurtheil  gegen  das  Eäf«- 
liche  zu  erklären,  dafs  sie  diesen  Begriff  nicht  sofort  als  den  ersten 
nothwendigen  Gegensatz  gegen  das  Schöne  erkannten.  Denn  setsec 

wir  den  deducirten  Begriff  des  abstrakten  Schönen  als  das  Allge- 
gemeine  schlechthin,  so  ist  die  nächste  Forderung  doch  die,  da^^ 
es  sich  in  den  ersten,  ebenfalls  noch  abstrakten  Gegensatz  spalte, 

d.  h.  mit  sich  selbst  in  Widerspruch  geräth:  dieser  erste,  ganz  ab- 
strakte Gegensatz  im  Schönen  ist  aber  die  abstrakte  Negation  gegen 

die  abstrakte  Position,  d.  h.  das  Häfsliche.  Dieses  ist  nicht  Gleich- 
gültigkeit mehr,  sonst  wäre  es  blofse  Aufhebung  des  Schönen ;  es  ist 

aber  als  Gegensatz  vielmehr  Negativität  innerhalb  des  Schönen  selbst 
So  ist  das  positive  Schöne  mit  dem  negativen  Schönen  genöthigt  einen 
Kampf  einzugehen,  sich  zu  besondern,  und  das  nächste  Ziel  diese? 

Kampfes  ist  die  Auseinanderlegung  der  einander  entgegengesetzten  Arteii 
des  Schönen,  also  beispielsweise  des  Erhabenen  und  Anmuthigcn, 

das  letzte  Ziel  aber  die  Versöhnung  dieser  metaphysischen  Gegen- 
sätze im  Kunstschonen,  als  dem  wahrhaft  konkreten  Schönen.  £$ 

ist  ganz  und  gar  unmöglich,  zum  Erhabenen  und  Komisehen  — 
welches  beiläufig  übrigens  ein  ganz  falscher  Gegensatz  ist  —  iQ 

gelangen,  ohne  dafs  das  Schöne  durch  die  Negativität  des  Häfs- 
liehen  hindurchgehe.  Weifse  läfst  dagegen  das  HäfsUche  ans  dem 
Erhabenen  sich  entwickeln;  wenn  nun  hiedurch  auch  das  wahre 
Verhältnifs  sich  umkehrt,  so  ist  doch  —  und  darum  konnten  vir 
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oben  sagen,  er  stehe  der  Wahrheit  näher  als  Vischer  —  wenigstens 
der  begriffliche  Zusammenhang  beider  sowie  der  des  Häßlichen  mit 
dem  Lächerlichen  in  seinem  Bewufstsein. 

496.  Die  weiteren  Erörterungen  des  Buches  können  wir^  nach- 
dem wir  diesen  wichtigsten  principiellen  Punkt  in  der  Entwicklung 

der  Fundamentalbegriffe  berührt^  übergehen;  nur  die  nähere  Be- 
stimmung des  Hälslichen  ist  ihrer  tiefen  Auffassung  wegen^  die 

bis  heute  noch  nicht  nach  Gebuhr  gewürdigt  ist^  von  hohem  Inte- 

resse^). —  ̂ Das  unmittelbare  Dasein  der  Schönheit**  —  sagt  Weifse  — 
„als  Totalität  ihrer  Momente  und  Verneinung  der  Negation^  die  in 
,dem  Begriff  der  Erhabenheit  die  unmittelbare  Wirklichkeit  des 

^Schönen  aufhebt  und  eine  Vermittlung  durch  jenseits  dieses  un- 

„mittelbaren  Daseins  liegende  Begriffe  fordert^  ist  die  Häjslichkeit^ . 
Man  sieht  hier^  wie  Weifse  sich  abmüht^  unter  Kettung  des  Scheins 

dialektischer  Bewegung  zu  einer  Art  Inhalt  für  den  ihm  hier  noth- 
wendigen  Begriff  der  Häfslichkeit  zu  gelangen.  In  dem  ganzen  ge- 

wundenen Satze  ist  nur  ein  Gedanke  von  Bedeutung,  nämlich  ̂ dafs 

„die  Häfslichkeit  das  unmittelbare  Dasein  der  Schönheit^  sei;  alles 
Uebrige  ist  lediglich  Phrase,  deren  Dunkelheit  uns  nicht  zu  impo- 

niren  vermag.  Welch'  Unterschied  ist  z.  B.  zwischen  den  hier  als 
sehr  verschieden,  ja  als  entgegengesetzt  gefafsten  Begriffen:  „unmit- 

„telbares  Dasein  der  Schönheit^  und  „unmittelbare  Wirklichkeit  des 
^ Schönen^.  Gäbe  es  einen  solchen,  so  fehlt  wenigstens  seine  Begrün- 

dung. Mit  dergleichen  Kunststücken  läfst  sich  heute  das  Denken  nicht 

mehr  abfertigen.  Wenn  wir  aber  sagten,  der  Gedanke,  „das  unmit- 

„telbare  Dasein  der  Schönheit  ist  die  Häfslichkeit^,  sei  von  Bedeu- 
tung, so  meinten  wir  nicht  damit,  ,dafs  er  die  volle  Wahrheit  ent- 

halte. Sondern  es  ist  nur  interessant  zu  bemerken,  wie  Weifse 

oft,  durch  seinen  feinen  spekulativen  Instinkt  geleitet,  sich  dem 
wahren  Begriff  nähert  und  nur  durch  sein  falsches  Princip  wieder 
davon  abgelenkt  wird.  Das  Wahre  nämlich  davon  ist  dies,  dafs  als 
unmittelbares  Dasein  die  Schönheit  das  Moment  der  Häfslickeit  for- 

dert, weil  sie  nur  durch  dies  Moment  aus  solcher  Unmittelbarkeit 

welche  durchaus  abstrakt  ist,  zur  Vermittlung  fortzuschreiten  ver- 
mag. Indem  nun  dieses  negative  Moment  auf  das  Schöne  oder  viel- 
mehr gegen  das  in  ihm  ebenfalls  enthaltene  positive  wirkt,  ent- 
steht der  Gegensatz  des  Erhabenen  und  Änmuihigen  als  erster 

wirklicher  Gegensatz  auf  dem  Gebiet  des  Schönen'). 

')  8.  178.  —  •)  Erhabefi  \xrL^  Komisch  —  wie  Vischer  wiU  —  bilden  gar  keinen 
Gegensatz,  weil  sie  verschiedenen  Sphären  angehören;  sondern  entweder  trhcAen  und 
rnnwikigf  oder  tragisch  und  komisch. 

61 
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^Der  Begriff  der  HäTslichkeit''  —  sagt  Weifte  —  »ist  dem- 
„nach  zu  fassen  als  der  absolute  Widerspruch«  der  in  dem  Begriff 

^des  Schonen  liegt^  —  das  entspricht  ganz  uasrer  obigen  Auffassung— 
4  so  lange  dieser  als  ein  daseiender  und  gegebener»  und  noch  nicht 

j^als  ein  durch  die  Thätigkeit«  deren  Forderung  in  ihm  gegeben  ist'' 
(sehr  richtig),  ̂ sich  selbst  gesetzt  und  verwirkKcht  und  zur  Idee 

^seiner  selbst  erhoben  habender  gefafst  wird^.  (Wo  bleibt  aber  hier 
die  Erhabenheitf)  j, Nicht  durch  Beisei tesetzung^  (sehr  gut)^  «soo- 
»dem  einzig  durch  Enthällung  und  Lösung  dieses  Widersprucb, 

3ialso  durch  Anerkennung,  Bekämpfung  und  D^berwälti- 
„gung  der  Häfslichkeit  kann,  theoretisch  ebenso  via  praktisch, 

^die  wirkliche,  d.  h.  die  ideale  Schönheit  zu  Stande  kommeB*. 
Tieferes  und  Wahreres  ist  bisher  noch  gar  nicht  über  die  Aufgabe 
der  Aesthetik  nach  dieser  Seite  hin  gesagt  worden;  und  dennoch 
war  es  seit  40  Jahren  in  den  Wind  geredet.  Er  macht  in  einer 

Anmerkung^)  die  sehr  sachgemäfse  Bemerkung,  dafs  ,,die  Aesthetik 

„der  Schelling'- Schlegersche  Schule  gleich  bei  ihrem  ersten  Est- 
,iStehen  nicht  weit  davon  entfernt  gewesen  sei,  die  Hä&Iichkeit 
I,  geradehin  für  Eins  und  Dasselbe  mit  der  Schönheit  zu  erklären, 
,indem  Fr.  Schlegel  kein  Bedenken  trug,  Eigenschaften»  wie  der 
«Frechheit,  Faulheit,  Grobheit  u.  s.  f.  das  Prädikat  des  Göttlickeii 

„beizulegen^.  Wir  haben  bereits  früher  darauf  aufmerksam  g^ 
macht*),  wie  Fr.  Schlegel  auf  eine  Theof'ie  des  SäßUchen  als  eis 
nothwendiges  Moment  der  Aesthetik  hingewiesen  hatte. 

Näher  bezeichnet  nun  Weirse"^)  „die  Häfslichkeit  als  die  ver- 
„kehrte  oder  auf  den  Kopf  gestellte  Schönheit^  • .  •  und  in  sofern 
werde  „die  Wahrheit,  die  in  der  Schönheit  enthalten,  in  der  Hafe- 
„lichkeit  nothwendig  zur  Unwahrheit  und  Luge,  nämlich  zur  er1<^ 

„neu  Existenz  der  Allgemeinheit  des  absolut  Geistigen  in  der  be- 
„sonderen  Erscheinung^  (dies  ist  auch  die  negative  Seite  im  Lacher- 

lichen, sofern  das  Lachen  eben  aus  der  Erkenntnifs  entspringt,  daf5 
die  vorgebliche  Allgemeinheit  des  Besonderen  nur  ein  Schein  ist). 

So  „wird  die  Seligkeit  des  Anschauens  der  Schönheit  hier  zur  Un- 
„Seligkeit  und  VerdammniTs^,  oder  aber,  setzen  wir  hinzu,  zom 
Lachen.  Weifse  ist  auch  hier  wieder  in  der  Nahe  der  Wahrheit 

und  nur  weil  er  den  Begriff  der  Häfslichkeit  schon  konkret  als 

Hafsliches  fafst,  geräth  er  in  eine  falsche,  oder  vielmehr  verfrfihte 

Richtung.  Die  Häfslichkeit  numlich,  an  diese  allgemeine  Negativi- 
tat,  hat  gar  nicht  schon  diese  schlimme  Bedeutung,  sondern  erhalt 

0  8.  175.  —  >)   Siehe  oben  No.  413.  —  •)  8.  179. 
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sie  erst  später^  sofern  das  negative  Moment  für  siah  als  besondere 
Erscheinung  gefafst  wird.     Dies   kann    aber   erst   dann  geschehen, 
wenn  zavor  das  ihm  entgegengesetzte  positive  ebenfalls  konkret  ge- 

worden ist.    Als  blofse  Negativitat^  die  „als  Teufel  schaffen  moTs^, 
treibt  sie  nur  die  Schönheit  durch  die  Gegensätze^  in  die  es  sich 
besondert,  hindurch  zum  charakteristisch-Schönen.    Ist  diese 
ihre  wahrhaft  segensreiche  Aufgabe,  wodurch  das  Reich  der  kon- 

kreten Schönheit  in  der  Kunst  umfriedigt  und  befestigt  wird,    vol- 
lendet, dann  erhält  sie,  falls  sie  auch  hier  noch  als  Gegensatz  Gel- 

tciBg  beansprucht,  den  Charakter  des  konkreten   Häfsllchen;    aber 
dies  ist  dann  nicht  mehr  ein  Moment  des  Schönen,  sondern  seine  Ver- 

zerrung, die  aber  ohnmächtig  bleibt  und  den  Triumph  des  Schönen 
nur  verherrlicht.     Wenn  die  abstrakte  Negativität  der  HäfsMchkeit 
der  wirkende  Teufel  ist,  so  ist  das  konkrete  Häfsliche  der  dumme 

Teufel,   der  sich  in  seinem  Kampf  gegen  das  Schöne  nur   blamirt 
WeiTse  geht  zu  schnell  vorwärts,  weil  er  den  Begriff  der  Er- 

habenheit schon  hinter  sich  hat,  der  hier  erst  mit  seinem  Gegensatz, 
dem  Anmuthigen,   auftreten  dürfte.    Wenn  daher  Weifse   späterhin 

von  häfaUchen  Kunstwerken  spricht^),  so  zeigt  sich  in  diesem  Aus- 
druck allein  schon  der  Mangel   seiner  Dialektik    in   frappantester 

Weise.   Das  Kunstschöne  als  das  aktiv-konkret-Schöne  (zum  Un- 
terschiede  vom    passiv -konkret -Schönen   oder   dem  Naturschönen) 

kennt  gar  kein  Häfolichea.    Es  könnte  nämlich  entweder  nur   die 
Bedeutung  des  Unschönen  oder  Unkünstlerischen  haben.   Jenes  aber 
ist   bereits  als  das  im   Charakteristischen    aufgehobene   (bewahrte) 
Moment  des  Negativen  aufgehoben   (negirt),   so   dafs  das  an  sich 

•—  wenn  man  so  sagen  darf  —  Häfsliche   hier  lediglich  Mittel  der 
künstlerischen  Wirkung  geworden  ist;  das  Unkfinstlerische  aber  ist 
gar  kein  Häfsliches,    im  Gegentheil:    es  kann  in  gewissem   Sinne 
sehr  schön  sein,    aber  es    ist  künstlerisch  unwahr.     Der  Begriff 
des  Häfslichen  ist  in  der  Kunst  mit  einem  Worte  in  den  des  Charak- 

teristischen aufgegangen.    Denn  selbst  die  Karrikatur,  die  man  etwa 
als   die  Potenzirung  des  im  Charakteristischen  liegenden  negativen 
Moments  (des  Häfslichen)  bezeichnen  kann,  ist  vom  künstlerischen 
Gesichtspunkt   aus   nicht   mehr  häfslich,    sondern  komisch,    also 
schon,    Weifse  erkennt  dies  auch  an,  indem  er  das  Komische  als 

„die  aufgehobene  Hfslichkeit   oder   als  die  Wiederherstellung   der 

„Schönheit  aus  ihrer  absoluten  Negativität»  welche  die  Häfslichkeit 

,ist'%  auffafst*). 

')  S.  204.  —  «)  S.  210. 
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4.   Die  Gliedenio^  der  Känste. 

497.    Es  giebt  kein   sichereres  Zeichen,   daTs  ein  Aesthetiker 
das  wahre  Wesen  der  konkreten  Schönheit   und  der  Kunst  nicht 

begriffen  hat,  als  wenn  er  von  der  Gliederung  der  Efinste  wie  von 
einer  an  sich  ziemlich  indifferenten  Sache  redet  und  die  Ansicht 

ausspricht,  dafs,  da  die  Künste  geschichtlich  ziemlich  nebeneinander 
auftreten,   ihre  Aufeinanderfolge  und  Gegenüberstellung  wenig  auf 
sich  habe,  da  man  ja  verschiedene  Eintheilungsprincipien  zu  Grunde 
legen  könne.    Solche  Ansicht  geht  also  von  der  Voraussetzung  aus, 
dafs  die  Verschiedenheit  der  Künste  nur  etwas  Aeufserliches  sei, 

etwa  in  dem  Unterschiede  des  Materials  —  Stein,  Leinwand,  Darm- 
seite u.  s.  f.  —  bestehe,   also  eigentlich  vom  Zufall  abhänge  und 

ebensogut  auch  anders  sein  könne.    Nun  besteht  zwar  selbstverständ- 
lich ein  inniger  Zusammenhang  zwischen  dem  ideellen  und  mate- 

riellen Stoff  in  der  Kunst,  aber  dieser  Zusammenhang  ist  nicht  der 
Art,    dafs    der  ideelle  Stoff  durch  den  materiellen,  bedingt  werde, 
sondern  umgekehrt  wird  dieser  durch  jenen  bestimmt.    Zweitens  folgt 

aus  jener  unphilosophischen  Betrachtungsweise,  dafs  damit  jede  Notk- 
wendigkeit  der  Gliederung  auch  hinsichtlich  der  Zahl  der  Künste, 
im  engeren  Sinne  dieses  Worts,  geläugnet  wird,  wie  es  deim  bis  in 

die  neueste  Geschichte  der  Aesthetik  Künste  giebt,  über  deren  Be- 
rechtigung, zur  Kunst  gerechnet  zu  werden,   noch  immer  Zweifel 

und  Meinungsverschiedenheit  herrscht,  z.  B.  die  schöne  Gartenkunst, 
die  Tanzkunst,  ja  die  Reitkunst,  die  Feuerwerkskunst  u.  s.  f.     Stande 
der  Begriff  der  Kunst  als  solcher  fest,   so  wäre  solche  Unsicherheit 

nicht  möglich,  denn  dann  wäre    die  Gliederung  der  Künste  ledig- 
lich   Subsumtion    unter   den  Gattungsbegriff  und    andrerseits  Ent- 

wicklung aus  demselben.     Es  leuchtet  also  ein,  dafs   selbst  nicht 
einmal  dieser  Gattungsbegriff  feststeht.    Nur  durch  eine  ganz  genane 
Bestimmung  des  Wesens  der  Kunst  ist  das  Gesetz   der  Gliederung 

und  folglich  auch  das  System  der  Künste  in  ihrer  Stellung  zu  ein- 
ander und  ihrer  Zahl  nach  festzustellen;  und  es  kann  hier  sogleich 

angedeutet  werden,  dafs  die  Bestimmung  des  Begriffs  der  Kunst, 
wenn    sie  wahrhaft  spekulativ  gemacht  wird,    schon    an  sich  das 

Gliederuugsprincip  als  Moment  enthalten  mufs,  d.  h.  dafs  dieser  Be- 
griff bereits  das  Gesetz  der  Gliederung  erkennen  lassen  mufs,  ans 

welchem  die  besonderen  Gestaltungsweisen  der  Kunst  zu  Künsten 
hervorgehen« 

Weit  entfernt  also  davon,  dafs  die  Gliederung  der  Künste  et- 
was Gleichgültiges  sei,   beruht  vielmehr   darin  die  einzige  Möglich- 
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keit,  das  eigenthümliche  Wesen  jeder  einzelnen  Kunstgattung  — 
sowohl  in  ihrer  Beziehung  zum  allgemeinen  Begriff  der  Kunst,  wie 

gegeneinander  —  zu  bestimmen  und  aus  dieser  ihrer  Eigenthüm* 
lichkeit  ihre  weitere  Besonderung  zu  Arten,  sowie  ihre  individuellen 
Gestaltungsformen   begrifflich  und  geschichtlich  zu  erklären. 

Man  kann  behaupten,  dafs  die  Art  und  Weise,  wie  die  Glie- 
derung der  Künste  behandelt  wird,  ein  Probirstein  für  die  innere 

Wahrheit  eines  ästhetischen  Systems  ist,  und  dafs  keine  Feinheit 
und  Ausführlichkeit  der  metaphysischen  Untersuchungen  über  das 

Schöne  und  die  Kunst  im  Allgemeinen  für  eine  Abirrung  nach  die- 
ser Seite  hin  zu  entschädigen  vermag.  Gewöhnlitsh  wird  von  solchen 

Aesthetikem,  welche  es  als  vortheilhaft  für  sich  betrachten,  die 

Gliederung  der  Künste  als  eine  mehr  dem  Belieben  anheimzustel- 
lende Angelegenheit  der  Aesthetik  zu  betrachten,  auf  die  Künstler 

hingewiesen,  die  solcher  Systematisirung  und  „Einschachtelung^, 
wie  der  beliebte  Ausdruck  lautet,  abhold  seien  und  dennoch  sehr 

genau  wüfsten,  worauf  es  in  jeder  Kunst  ankomme.  Dagegen  ist 
zunächst  zu  sagen,  dafs  einmal  Künstler  und  Aesthetiker  verschiedene 
Standpunkte  einnehmen,  da  sie  sich  zu  einander  verhalten  wie  die 
Natur  zur  Naturwissenschaft,  d.  h.  dafs  sie  wie  die  Natur  allerdings 

keines  Wissens  in  solchem  Sinne  bedürfen,  um  zu  schaffen.  Viel- 

mehr schöpfen  sie  wie  die  Natur  eben  aus  dem  Mangel  an  reflek- 
tirendem  Bewufstsein  diejenige  Sicherheit  und  denjenigen  instink- 

tiven Takt,  der  für  die  Production  nothwendig  ist.  Zweitens  aber, 

wo  die  Künstler  Fehler  begehen  —  und  hierin  unterscheiden  sie 
sich  von  der  Natur  — ,  stammen  dieselben  fast  immer  daher,  dafs 
sie  die  subjektive  Willkür  äufserlichen  Reflektirens  statt  des  in 
ihnen  instinktiv  wirkenden  lebendigen  Gesetzes  walten  lassen.  So 

z.  B.,  wenn  ein  Künstler  sich  im  Motiv  vergreift,  wenn  er  ein  be- 
stimmtes Motiv  in  einer  dem  Inhalt  desselben  widersprechenden 

Weise  behandelt  —  was  sich  selbst,  z.  B.  bei  einem  Gemälde,  bis 
auf  die  Dimension  und  das  Format  erstreckt  — :  alle  solche  ünzu- 

träglichkeiten  sind  ebensoviel  Sünden  gegen  das  ästhetische  Gesetz, 
welches  das  Lebensprincip  alles  wahrhaft  künstlerischen  Schaffens 
ist.  Dieses  Gesetz  ist  nicht  das  vorgebliche  Gesetz  der  Schönheit  i 

solch'  Ausdruck  enthält  entweder  etwas  ganz  Abstraktes  und  Nichts- 
sagendes, oder  geradezu  eine  Unwahrheit;  sondern  die  Schönheit  in 

der  Kunst  ist  stets  eine  ganz  konkrete,  d.  h.  entweder  eine  plasti- 
sche oder  malerische  oder  eine  musikalische  u.  s.  f.,  so  dafs,  was 

in  der  einen  Kunst  schön  wäre,  in   der  Andern  unschön  erschiene. 

Es  ergiebt  sich  hieraus,  dafs  dieser  allgemeine  Begriff  der  Schön- 
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heit  nur  durch  die  genaueste  Grenzbeetimmung  des  eigenartigen 
Wesens  jeder  besonderen  Kunst  bis  in  ihre  leisten  Artikulationen 
hinein  zur  konkreten  Wahrheit  erhoben  werden  kann.  Denn  selbst 

in  d^  einzelnen  Kunst,  z.*B.  der  Malerei»  hat  es  mit  der  allgemein 
neu  Grenzbestimmung,  etwa  gegen  die  Plastik,  nicht  sein  Bewenden, 
soüdern  das  malerisch-Schöne  konkrescirt  sich  weiter  zu  bestimm- 

ten Unterschieden,  auf  welche  sich  besondere  Gesetze  gründen,  wie 

denn  z.  B.  das  Stillleben  ganz  andere  Gesetze  nicht  nur  der  tech- 
nischen, sondern  auch  der  ideellen  Behandlung  zu  befolgen  hat  als  die 

religiöse  Malerei.  Erst  durch  solche  strengen  Unterscheidungen  — 
und  diese  beruhen  im  letzten  Grunde  eben  auf  dem  Princip  der 

Gliederung  —  ist  Das,  was  man  Styl  nennt,  für  jede  besoodere 
Art  festzustellen.  —  Wir  werden  daher  bei  der  Betrachtung  der 
neuesten  Aesthetiker  neben  der  Erörterung  über  die  Fundamental* 
begriffe  hauptsachlich  die  Art,  wie  sie  die  Gliederung  der  Künste 

behandeln,  in's  Auge  zu  fassen  haben. 
498.  Was  nun  Weifse's  Gliederung  der  Künste  betrifft,  so 

ist  zunächst  daran  zu  erinnern,  dafs  der  dritte  Abschnitt  des  ersten 

Buches  vom  Ideal  handelt,  und  zwar  nach  der  Seite  seiner  geschicht- 
lichen Existenz  als  antikes,  romantisches  und  modernes 

Ideal.  In  diesem  Sinne  hat  ̂ die  Schönheit  zu  ihrer  Substanz  das 

^geschichtliche  Selbstbewufstsein  des  Geistes^  selbst^;;  sofern  sich 
nun  die  Schönheit  ,,aus  der  Allgemeinheit  dieses  Bewufstseins 
»als  besonderes  Dasein  in  äufserlicher  Unendlichkeit  ausscheidet, 

«ist  sie  Kunst  ̂ .  Hiegegen  ist  nur  das  Eine  zu  bemerken,  dafs  die 
Nothwendigkeit  eines  solchen  Ausscheidens  nicht  aufgezeigt  wird. 

Was  ist  es,  das  die  Schönheit  überhaupt  aus  dem  geschichtlichen 
Ideal  zum  Kunstideal  forttreibt?  Könnte  man  es  nicht  für  den  Geist 

genügend  denken,  dafs,  wie  er  in  der  Natur  als  objektive  Schönheit 
sich  manifestirt,  er  so  sich  darauf  beschränke,  in  der  Sphäre  des 
subjektiven  Geistes  schlechthin  als  blofse  Schönheitsempfindung  za 
walten?  Hier  fehlt  die  Deduction  des  menschlichen  Kunsttriebes 

und  Kunstbedürfnisses,  d.  h.  das  Element  der  Gestaltung  als 

eines  wesentlich  allgemein  -  menschlichen  Lebensprincips.  Näher 
definirt  dann  Weifse  die  Kunst  als  die  „Einbildung  der  absolut 
„geistigen  Substanz  der  Schönheit  in  einen  schlechthin  äufserlicheD, 

„todten  und  gleichgültigen  Stoff,  dessen  Begriff,  abgesehen  von  die- 
^ser  in  ihm  erscheinenden  Schönheit,  die  reine  Negation  alles  Fnr- 
„sichseins  ist^.     Das  ist,    wenn  auch   nicht  hinreichend  motivirt, 

>)  Weifte  ÄBttKetik  Bd.  IL  S.  8  (§  41). 
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doch  eine  gute  Bestimmung,  durch  welche  z.  B.  die  sogenannter 

,8ch5ne  Gartenkunst^,  in  welcher  das  Ffirsichsein  nicht  völlig  negirt 
wird,  durchaus  und  principiell  ausgeschlossen  wird. 

Den  Fortgang  dieses  allgemeinen  Begriffs  der  Kunst,  d.  h.  die 

Oliederung  der  Künste,  faTst  er  nun  als  Stufenbüdimg^  aber  als  ein« 
fache,  nicht  als  Doppel  bewegung.  Er  kommt  dadurch  zu  einer  Drei- 
theilung,  wie  Hegel  und  Vischer,  wenn  auch  der  Inhalt  derselben 
bei  ihnen  ein  verschiedener  ist«  Bei  Hegel  und  Vischer  bilden 
die  Organe:  Gesicht,  Gehör  und  sinnliche  Vorstellung  den 

Eintheilungsgrund*),  wonach  die  Künste  in  bildende  KünHe,  Munk 
und  Poesie  zerfallen;  denn  Vischer  stellt  zwar,  eine  dreifache  Phan- 

taeie,  nämlich  eine  bildende,  eine  empfindende  und  eine  dichtende, 

auf,  allein  da  die  bildende  ^auf  das  Auge^,  die  empfindende 
^auf  das  Gehör  organiHrt  ist^  und  die  dichtende  „auf  die  ganze 
3,ideal  gesetzte  Sinnlichkeit  gestellt^  sein  soll,  was  schliefslich  doch 
ebenfalls  auf  Gesicht,  Gehör  und  Vorstellung  hinauskommt,  so  ist 
der  Unterschied  zwischen  ihnen  in  der  Sache  selbst  nur  ein  schein- 

barer. Dafs  dies  Eintheilungsprincip  übrigens  falsch  ist,  ergiebt 
sich  schon  aus  dem  Mangel  eines  gemeinsamen  Gattungsbegriffs: 
Auge  und  Ohr  sind  körperliche  Organe,  die  Vorstellung  ist  etwas 
Geistiges.  Werden  aber  Gesicht  und  Gehör  ebenfalls  geistig  gefafst, 
so  fallen  sie  auch  unter  die  Vorstellung.  Vischer  hat  diesen  inne- 

ren Schaden  durch  seine  dreifache  Art  von  Phantasie  nur  bemäntelt, 
aber  nicht  gehoben. 

Weifse  verfahrt  anders.  Er  bemerkt  zunächst  richtig,  dafs 
der  Unterschied  der  Gattungen  kein  blos  quantitativer  (materieller), 
sondern  ein  qualitativer  sei,  und  vergleicht  in  dieser  Beziehung 
den  allgemeinen  Kunstbegriff  mit  dem  Licht,  welches  sich  zwar 
in  Farben  zerlege,  aber  nicht  als  Theile :  so  seien  gleich  den  Farben 
^die  verschiedenen  Arten  der  Kunst^chönheit  die  stufenweise  auf 

„einander  folgenden  Ergebnisse  des  Kampfes,  den  das  Licht  der 
„reinen  Idealschönheit  mit  dem  Stoffe  der  endlichen  Welt  besteht, 

„indem  sie  denselben  zu  durchdringen  oder  zu  beseelen  strebt  — 
„was  ihr  nur  in  einer  Reihe  von  idealen  Handlungen  des  Geistes, 

^welche  eben  jene  unterschiedenen  Formbildungen  ausmachen,  ge- 

„lingen  kann...^').  Die  „dialektische  Reibenfolge  in  dem  Kunst- 
„begriff^,  welche  nachgewiesen  werden  soll,  „geht  nun,  dem  allge- 
«meinen  wissenschaftlichen  Fortschritt  in  dieserj,  wie  in  allen  echt 

«philosophischen  Disciplinen  entsprechend*^),  von  dem  Abstrakten 

1)  8.  oDten  No.  514.  —  •)  S.  n.  S.  14.  —  «)  S.   16. 
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yUnd   Unmittelbaren    zum  Konkreten   und    sich    durch  sich  selbst 

9 Vermittelnden  fort.^     Er  erinnert  sogar  an  die  „Neunzahl  derMu- 
^sen^  welche  die  Alten^  wie  es  scheint^  vorahnend  und  sinnvoll  für 

„die  neun  Künste^  (nämlich  jede  der  drei  Hauptgattungen  hat  wie- 
der drei  Arten  ̂ )  gewählt  hätten,   wobei   freilich  von  der  Bedeu- 

tung der  Musen  Abstand  genommen  werden  mufs.    Dann  heilSst  es 

plötzlich^):   9 Das  System  der  Kunst  zerfällt  demnach  (?)  in  drei 
„Hauptformationen,  welche  wir  als  Tonkunst,  bildende  Kunst 

„und  Dichtkunst  bezeichnen"  (!).    Diese   Bezeichnung  sowie  die 
Andeutung,  dafs  jede  wieder  in  Folge  „dialektischer  Entfaltung  der 

„besonderen  Begrifife  auf  entsprechende  Weise^  in  weitere  drei  he- 
stimmt  werde,  solle  zwar  nur  „vorläufig'^  sein.     Allein  solche  Vor- 
läufigkeit  hat  den   bedenklichen  Yortheil,   dafs  der  Leser  schon  im 
Voraus  mit  dem  Gedanken  an  solche  Gliederung  vertraut  und  für 

die  spätere  Deduction  empfänglich  gemacht  wird.     Es  ist  dies  eine 

für  den  wahrhaften  Dialektiker  ganz  unstatthafte  Kaptation.     Zu- 
lässig erscheint  solche  Weise  nur  in   dem  Fall,   wo  man  sich  im 

Anfang  einer  wissenschaftlichen  Erörterung  befindet  und  solche  Vor- 
ausnahme  des   Gedankenganges  nur  behufs   vorläufiger  Orientirung 

verwendet.     Sobald  aber  die  Spekulation  festen  Grund  und  Boden 
unter  den  Füfsen,  d.  h.  einen  bestimmten  Begriff  vor  sich  hat,  auf 

dem  sie  fufsen  kann,   sollte  sie  dergleichen  immerhin  sophistische 

Wendungen  vermeiden,  um  sich  auf  eine  streng  begriffliche  Entwick- 
lung zu  beschränken.     Von  Wichtigkeit  ist  noch  eine  Bemerkung 

Weifse's,  nämlich  ob  ein  Werthunterschied  zwischen  den  Künsten 
statuirt  werden  könne.     Wenn  —  sagt  er ')  —  damit  gemeint  sei. 
„dafs  der  schaffende  Genius  einen  volleren  Ideengehalt  in  die  eine 
„oder  die  andere  der  Kunstformen  zu  legen  vermöge,  so  müsse  dies 
„unbedingt  verneint  werden;    denn  der  Begriff  der  Schönheit  und 

„der  des  Ideals   sind  gleich  von  vorn  herein  in  jeder  Kunst  voll- 
„ständig  gegenwärtig,  und  somit  ist  in  jeder  die  Möglichkeit  eines 

„Prozesses    in    die   Unendlichkeit   gegeben.*^     Wenn  aber  die  drei 

Hauptgattungen  gleichwerthig  sind,  so  folgt,  dafs  die  Arten,  in  wel- 
che sie  zerfallen,   da  sie  auf  demselben  Princip   des  dialektischen 

Fortschritts  beruhen,  ebenfalls  unter  sich  gleichen  Werth  haben;  so 
dafs,  da  die  Gattungen  nur  in  den  Arten  existiren,  jede  der  neun 
Arten  ganz  denselben  Werth  hinsichtlich  des  Ausdrucks  von  Ideen 
haben  mufs,  also  z.  B.  ein  gemaltes  Fruchtstöck,  das  ja  in  seiner  Art 
ein  Meisterwerk  sein  kann,  denselben  ideellen  Gehalt  wie  der  Apoll 

')  Siehe  oben  die  Uebersicbt  No.  493.  (S.  964,)   —    »;  S.  16.  —  *)  8. 19. 
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von  Belvedere  oder  eine  Symphonie  von  Beethoven  oder  der  kolner 

Dom  haben  kann.  —  Zu  solchen  Eonsequenzen  wird  die  abstrakte 
Dialektik  getrieben! 

499.     Die  Tonkunst   ist   bei  Weifse    also  die  erste  Kunst. 

Dies  wird  so  begründet  0:  9)Dio  unmittelbare  Erscheinung  des  Zeit- 
glichen  oder  des  Fürsichseins  aller  konkreten  Dinge  überhaupt  ist 
„der  Klang:  so  ist  insbesondere  die  unmittelbare  Erscheinung  des 

^absoluten  Geistes  das  Reich  der  Tone.^    Hiegegen  ist  zu  fragen^ 
ob  wohl   viel  dagegen  einzuwenden  sein  dürfte,  wenn  der  Anfang 

etwa  auf  folgende  Weise   gemacht  würde:    „Die  unmittelbare  Er* 
„scheinuDg   des  Räumlichen  oder  des  Ansichseins   aller  konkreten 

„Dinge  überhaupt  ist  die  Ausdehnung:  so  ist  insbesondere  die  un- 
„mittelbare  Erscheinung  des  absoluten   Geistes  das  Reich  der  Ge- 

„stalten?^   —  Das  Eine  ist  gerade  so  viel  werth  wie  das  Andere; 
sie  sind  beide  in  ihrer  Einseitigkeit  ebenso  unwahr  wie  wahr.   Denn 
die  Wahrheit  ist  gerade  hier  die  Einheit  beider:  sie  verlangt  eine 
Doppelbewegung  der  Idee^    nämlich  zugleich  als  räumliche  und 
zeitliche;  soll  aber  doch  zwischen  beiden  von  einer  er8ten  die  Rede 
sein,   80   konnte  es  vielmehr  nur  die  räumliche  sein.     Denn  als 

Erscheinung  ist  das  Niedrigste  die  Materie  als   blofse  Aeufserlich- 
keit;  das  Innere  ist,   auch  als  Erscheinung,  etwas  Höheres.    Es  ist 

deshalb  ganz  unmöglich,  mit  der  Musik  zu  beginnen,  und  am  aller- 
wenigsten möglich,  von  der  Musik  später  zu  den  Eänsten  des  Raums, 

d.  h.  zu  den  bildenden  Künsten,  zu  gelangen,  ohne  dem  Begriff  Zwang 
anzuthun.     Das  Aeufsere  der  erscheinenden  Dinge  wird  aber  durch 
das  Licht  für  unsre  Anschauung  vermittelt;    so  ist  es  das  Auge» 
d.  h.  das  Reich   der  Formen  und  Farben,  womit  zu. beginnen  ist. 
In  dieser  Beziehung  haben  also  Hegel  und  Vischer  gegen  Weifse 
Recht.     Unrecht  aber  haben  auch  sie,  mit  ihm,  darin,  dafs  sie  vom 

Äuge  zum  Ohr  und  weiter  zur  Vorstellung  in  gerader  Linie  fort- 
gehen,  während  in  Wahrheit  Auge  und  Ohr  die  beiden  Basen  bil- 

den, auf  denen  die  Künste  in  paralleler  Doppelbewegung  sich 
entwickeln;  oder  vielmehr:   vor  diesen  Organen  sind  es  die  allge- 

meinen Formen  der  Anschauung,  in  denen  das  bestimmende  Prin- 
cip  der  Eintheilung  enthalten  ist:  das  Nebeneinander  der  räumlichen 
Erscheinung  und   das  Nacheinander  der  zeitlichen  Bewegung.     So 
kommt  es,  dafs,  während  in  der  ersten  Reihe  (Architektur,  Plastik, 
Malerei)  nur  das  Auge  betheiligt  ist,  in  der  zweiten  parallelen  Reihe 
zwar  zuerst  nur  das  Ohr  (Musik),  dann  aber  Ohr  und  Auge  (Tanz, 

^)  Aesth.  n.  s.  19. 
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der  ohne  Musik  nicht  wohl  denkbar  üt)^  und  endHoh  Ange,  Ohr  usd 

reine,  innere  Anschauung  (Poesie,  im  Drama,  als  die  Spitze  künst- 
lerischer Darstellung)  in  Anspruch  genommen  werden.  Näher  kann 

dies  erst  im  System  selbst  entwickelt  werden,  wo  es  sich  dann 
auch  zeigen  wird,  wie  in  der  Poesie  selbst  wieder  die  Sinnesorgane, 
als  innerliche  Anschauungsorgane  gesetat,  den  Arten  entsprechen, 
sofern  die  Lyrik  wesentlich  an  das  innerliche  Hören,  das  Epos  an 
das  innerliche  Sehen  sich  wendet,  während  im  Drama,  wie  bem^kt, 

die  Verbindung  beider  als  reine  Anschauang  zugleich  mit  der  iafser- 
liehen  Anschauung  beider  Organe  sich  verbindet  Diese  Gliederung 

ist  die  allein  naturgemäfse,  und  sie  ist  hier  —  wenn  auch  nur  in 
in  Torläufiger  Weise  —  zum  ersten  Mal  anfigestellt. 

Was  Weifse  dann  weiter  über  die  Musik  sagt»   d.  h.  wie  er 
ihre  Elemente:    Melodie,    Rythmus,  Harmonie  u.  s.  f.    entwickelt, 

müssen  wir  auf  sich  beruhen  lassen.     Von  Interesse  dagegen  (hin- 
sichtlich des  Princips  der  Gliederung,  um  das  es  sich  für  uns  allein 

handelt)   ist  seine  weitere  Entwicklung  der  Musik  zu  Instrumenial'^ 
mtmk,  Gesang^  dramatische  Musik,  als  den  drei  Arten  der  Gattung 
Er  nennt  die  Instrumentalmusik,  welche  er  als  erste  Stufe  auf- 
stellt,  ,,das  reine  und  unmittelbare  Dasein  des  von  aller  besondem 
,, Gestaltung  freien,   absoluten  oder  modernen  Ideals,   wie  sie  deon 

^auch   geschichtlich   ganz    diesem    angehört^    (was   beiläufig  nidit 
wahr  ist,   da  die  antike  Instrumentalmusik  bereits  sehr  ausgebildet 
war).     Die  Instrumentalmusik  ist  aber  nur   eine  Abstraction   des 
Gesanges  und  deshalb  weder  geschichtlich  noch  begrifflich  die  erste 
Stufe.     Aber,  gehorsam  seinem  Princip,  dafs  der  abstrakte  Begriff 
der  erste  sei,    der  sich  in  seine  unterschiede  zur  besondem  und 
daraus  dann  zur  konkreten  Einheit  zu  vermitteln  habe  —  was  auch 

ganz  richtig  ist  —  läfst  er  sich  verleiten,  dies  Gesetz  auch  auf  die 
konkreten  Gestaltungen  selbst  anzuwenden  und  kommt  dadurch  mit 

der  begrifflichen  Wahrheit  selbst  in  Widerspruch.     Der  abstrakte 
Begriff  ist  vielmehr  der  der  Mtisik  schlechthin.    Hier  ist  noch  kein 

Unterschied  gesetzt.    Sobald  dieser  gesetzt  wird,  beginnt  auch  schoB 
der  Prozefs  der  Ronkrescion.    Als   abstrakter  Klang  ist  das  erste 

musikalische  Element  der  melodische  Naturlaut,   d.  h.  die  mensch- 
liche  Stimme  als  Ton  schlechthin   —   zum  Unterschiede  von  des 

unmelodischen  Naturlauten,  wie  bei  den  Thierstimmen;  denn  selbst 

der  Vogelgesang  ist  nicht  musikalisches  Tönen  im  Sinne  des  mensch- 

lichen Gesanges  — :  d.  h.  die  erste  Stufe  ist  der  Gesang,  von  wel- 
chem die  Instrumentalmusik  in  ihrem  Princip  nur  eine  Abstraction 

ist.    Diese  beiden  bilden  nun  als  reine  Vokal-  und  Instrumental- 
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musik  den  ersten  Gegensatz^  der  sich  in  der  Verbindung  beider  zur 
oratorischen  Musik ^  d.  h.  zu  derjenigen^  welche  zugleich  gesungen 

and  gespielt  wird,  aufhebt«  Diese  ist  noch  nicht  nothwendig  dra- 
matische Musik,  sondern  geht  vielmehr  den  Stufengang  der  lyrischen, 

epischen  und  dramatischen  Musik  durch,  deren  Elemente  die  Arie, 
das  Recüativ  und  das  Duett  sind.  Wie  sich  diese  Elemente  dann 

im  Lüde,  im  Oratorium  (im  engeren  Sinne)  und  endlich  in  der 

Oper  als  Verbindung  aller  besonderen  Momente  zu  konkreten  Kunst- 
Formen  gestalten,  kann  hier  nicht  näher  erörtert  werden. 

Man  weifs  nun  nicht,  wie  man  es  aufzufassen  hat,  wenn  Vt^eiTse, 

nachdem  er  weitläufig  über  Instrumentalmusik,  welche  der  „unmit- 

„telbare  Begriff  der  Musik^  sei  (§  45),  gesprochen,  im  folgenden 
§  den  Gesang  als  „die  erste,  innerhalb  des  Begriffs  der  Musik 

„selbst  erfolgende  Aufhebung  seiner  Unmittelbarkeit^  definirt. 
Entweder  ist  die  Instrumentalmusik  etwas  rein  Abstraktes,  das  sich 

erst  als  Gesang  durch  Aufhebung  der  abstrakten  Unmittelbarkeit 

konkrescirt  —  und  dann  ist  sie  doch  (als  leerer  Begriff)  nicht  als 
konkrete  Art  zu  behandeln;  oder  sie  ist  eine  solche  konkrete  Art, 
dann  ist  sie  zwar  eine  Abstraction,  aber  vom  Gesänge,  als  dem 
Ersten  und  Unmittelbaren,  nicht  aber  so,  dafs  dieser  erst  durch 

Aufhebung  der  Abstraction  als  konkrete  Art  entsteht.  Es  herrscht 

hierin  eine  Verwirrung,  die  nur  durch  die  doppelte  Auffassung  der 
Kategorie  der  Abstraction  bei  Weifse  hervorgerufen  wird.  Konse- 

quenter Weise  schreibt  er  daher  der  Vokalmusik  gegen  die  Instru- 

mentalmusik eine  Negativität  *)  zu,  während  das  Verhältnifs  viel- 
mehr ein  umgekehrtes  ist.  Im  folgenden  §  wird  dann  Vokal-  und 

Instrumentalmusik  dialektisch  mit  dem  Gottesdienst,  als  wesentlicher 

Bestimmung  der  Musik,  in  Verbindung  gebracht.  Dies  ist  das  Ora- 
torium. Dann  wird  (§  48)  diese  Beziehung  —  immer  auf  dialek- 

tischem Wege  —  »wieder  zurfickgenommen^ ,  so  erhalten  wir  die 
Oper.  Alles  das  sind  blos  Spiegelfechtereien.  Mit  solchen  Eunst- 
stückchen  des  dialektischen  Volteschlagens  der  Begriffe  lockt  man 
die  Wahrheit  nicht  aus  ihrer  geheimnifsvoUen  Tiefe  heraus. 

500.  Weiter  handelt  es  sich  dann  um  den  Fortgang  von  der 

Musik,  welche  »das  ideale  Reich  der  Kunst  noch  in  seiner  ersten, 
»unmittelbaren  und  abstrakten,  für  sich  selbst  innerlich  bleibenden 

»und  deshalb  zu  der  übrigen  Welt  sich  äufserlich  verhaltenden  Ge- 
i)8taltung  zeigt**,  zu  den  bildenden  Künsten.  Dies  wird  ganz 
einfach  so  gemacht,   dafs  gesagt  wird,  ̂ die  Darstellung  der  endli- 

*)  8.  68. 



972 

^chen  Welt,  welche  in  der  dramatischen  Musik  enthalten  ist,  be> 

„dürfe  einer  Bewährung  nach  AuTsen;  und  diese  liege  in  den  mi- 

^mischen  Elementen^.  Das  ist  ungefähr  von  solcher Nothwendig- 
keit,  als  ob  man  den  Begriff  des  Fisches  konstruirte  und  darans  die 

Nothwendigkeit  des  Elements  des  Wassers  folgern  wollte,  veü  der 
Fisch  es  zum  Schwimmen  braucht.  So  werden  hier  die  mimi- 

schen Elemente  als  begrifflich  nothwendige  gefordert,  weil  die 
Opernmusik  sonst  nicht  möglich  wäre.  Auf  diese  Weise  erhalt 

Weifse  den  Begriff  der  Orchestik,  d.  h.  des  „mimischen  Tanz-  nsd 

„Geberdenspiels^.  —  Der  Fortgang  nun  von  dieser  ganzen  zeitlichen 
Reihe  zur  räumlichen  ist  schwieriger:  er  ist  nur  durch  ein  „Um- 

„schlagen  des  Begriffs^  zu  bewerkstelligen  ') :  „die  Kunst,  die  zu  ihrer 
„unmittelbaren  und  ersten  Gestalt  die  zeitlich  erscheinende  Thitig- 
„keit  des  Idealgeistes  hatte,  mu/sy  weil  diese  Thätigkeit  eine  schopfe- 
„rische  ist,  aus  dieser  Gestalt  des  Schaffens  und  Werdens  in  die 

„Gestalt  der  Schöpfung  oder  des  Daseins  übergehen*'.  Wie  also 
früher  der  Begriff  der  Abatraction  durch  hineingelegte  Doppelsinnig- 

keit als  der  deiLS  ex  machina  gebraucht  wurde,  um  von  der  Instni- 
mentalmudik  zum  Gesänge  u.  s.  f.  weiter  zu  kommen,  so  muTs  jetzt 

der  der  Schöpfung  zu  gleichem  Zweck  herhalten ,  um  aus  dem  Ge- 
biet der  Zeit  in  das  des  Raums  hinüber  zu  gelangen.  Was  ist  denn 

aber  die  dramatische  Oper  sammt  ihren  mimischen  und  tanzlichec 

Elementen,  wenn  sie  keine  Schöpfung  ist?  Etwa  blofses  „Scbaffeo 

„und  Werden"?  Wird  die  letzte  Bedeutung  festgehalten,  so  wird 
der  Begriff  des  In -die- Erscheinung -Tretens  überhaupt  darin  aofge 
hoben,  d.  h.  die  Aufführung  nicht  nur  der  Oper,  sondern  der  Musi» 
ist  überhaupt  unmöglich.  Wird  aber  das  In-die-Erscheinung-Trete: 
—  ob  nach-  oder  nebeneinander,  ist  ganz  indifferent  —  zugegeben, 
so  ist  auch  der  Begriff  der  Schöpfung,  d.  h.  der  Wirklichkeit,  schon 
mitgesetzt,  braucht  also  nicht  erst  gefordert  zu  werden.  Es  ist  also 
wieder  der  Fisch,  der  das  Wasser  fordert. 

Das  ganze  natürliche  Verhältnifs  kehrt  sich  bei  Weifse  ud: 
alle  geistreichen  Wendungen  vermögen  dieses  Grundübel  seiner 
Aesthetik  nicht  zu  verdecken.  Es  ist  unmöglich,  dafs  bei  solcbec 
in  sich  unwahren  Verfahren  Weifse  nicht  mit  sich  in  Widersprucb 

geräth.  Man  erinnere  sich,  dafs  er  das  zeitliche  Dasein  als  die  ̂ an* 
„mittelbare  Erscheinung  des  absoluten  Geistes"  erklärte,  um  daraus 

die  Musik  als  erste  Kunst  abzuleiten.  Jetzt  sagt  er:  „nur  so  ht- 
währt  sich  der  in  der  Schöpfung  lebendige  und  durch  sie  zur  Er- 

»)  IL  S.  108. 
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^scheiDung  kommende  Geist  als  der  schöpferische «  wenn  er  die 
„wirkliche  Erscheinung  der  endlichen  Dinge  als  sein  Geschöpf  aus 

^sich  heraus  zu  setzen  vermag^.  Entweder  also  war  seine  „zeit- 
„liehe  Erscheinung^  überhaupt  keine  Erscheinung,  oder  er  hat  in 
ihr  schon  schöpferische  Wirksamkeit  gehabt.  Was  bedeutet  also 
die  Phrase:  „Indem  solchergestalt  die  Kunst  aus  der  unmittelbaren 

„Erscheinung  des  Schöpfergeistes  zur  erscheinenden  Schöpfung  des- 

„selben  wird,  vertauscht  sie  die  Zeitlichkeit  mit  d^r  Räumlichkeit^ 

u.  8.  f.,  „d.  h.  die  Musik  wird  plastische  Eunst^  — ?  Wir  haben  hier 
also  als  die  Differenz  —  d.  h.  einen  Abgrund,  nämlich  den  zwischen 
Zeit  und  Raum;  zwei  Begriffe,  welche  zwei  Sphären  diesseits  und 

jenseits  bestimmen  sollen  — :  „unmittelbare  Erscheinung  des  Schö- 

„pfergeistes^  und  „erscheinende  Schöpfung^.  Nun  ist  aber  schwer 
zu  sagen,  worin  ihr  Unterschied  überhaupt  liegt;  denn  was  kann 
die  erscheinende  Schöpfung  anders  sein  als  die  Ehrecheinung  des 

Sckopfergeistes  und  in  welcher  Weise  soll  der  Schöpfergeist  zur  Er- 
scheinung kommen,  wenn  er  sich  nicht  als  erscheinende  Schöpfung 

manifestirt? 

Aus  diesem  Dilemma  sehen  wir  keinen  Ausweg.  In  seiner 
Anwendung  auf  die  genannten  Künste  aber  nimmt  es  diese  Form 

an:  Entweder  ist  die  Musik  keine  Schöpfung,  in  der  der  Geist  er- 
scheint, oder  die  bildende  Kunst  ist  geistlos;  haben  aber  beide 

Antheil  an  beiden  Faktoren,  am  erscheinenden  Geiste  und  am  er- 
scheinenden Geiste,  so  sind  sie  beide  auch  mit  gleichem  Recht 

(wenn  auch  in  verschiedener  Form)  Produkte  derselben:  von  einem 
solchen  abstrakten  Unterschiede,  wie  ihn  Weifse  aufstellt,  kann  also 

keine  Rede  sein.  Welchen  Werth  hienach  hinsichtlich  der  substan- 

ziellen  Wahrheit  und  demzufolge  auch  für  die  Ueberzeugung  solche 
Dialektik  habe,  braucht  nicht  weiter  erörtert  zu  werden. 

In  der  That  liegt  der  Werth  der  Weifse'schen  Aesthetik  nicht 
nur  nicht  in  ihrer  vorgeblichen  Wissenschaftlichkeit,  vielmehr  le- 

diglich in  dem  durch  die  Intuition  errungenen  Gehalt,  sondern  die- 
ser wahrhaft  spekulative  Gehalt  wird  durch  die  dialektische  Kün- 

stelei nur  entstellt  —  Nachdem  nun  Weifse  den  Begriff  der  bil- 
denden Kunst  auf  die  oben  geschilderte  Weise  bestimmt  hat,  werden 

dann  Architektur,  Skulptur  und  Malerei  in  ähnlicher  Art 
wieder  als  die  drei  Stufen  derselben  nach  demselben  Princip  ent- 

wickelt, wobei  wir  nur  bemerken  wollen,  dafs  für  ihn  (abweichend 

von  seinem  sonstigen  Princip  und  gerade  an  der  unrichtigen  Stelle) 
die  Malerei  nur  in  historische  und  Genremalerei  zerfällt,  er  mithin 

&Qr  die  Figurenmalerei  kennt,  während  die  Landschaftsmalerei,  ge- 
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schweige  denn  die  Thiermalerei^  das  StUUeben  n.  s.  f.  gleidisam 
nur  den  Werth  yon  Staffagendarstellungen  haben.  Es  ist  dies  nocli 

eine  Reminiscenz  der  Winckelmann-Lessing'schen  Ennstanschaaung. 
—  In  der  Poesie  kehrt  dann  der  Geist  aus  seiner  YerSufserlichang 

in's  Räumliche,  taber  bereichert  durch  dessen  substanziellen  bhiJt 
in  sich  zurück,  aber  nicht  als  Musik,  sondern  zwar  mit  dem  Ele- 

ment derselben,  dem  Ton,  aber  als  artikulirtem  Laut  in  der  Spra- 
che. In  diesem  Sinne  vereinigt  nun  die  Poesie  die  Künste  der 

Zeitlichkeit  und  Räumlichkeit  in  sich  zu  einer  höheren  Einheit 

deren  vollendetster  Ausdruck  dann  die  dritte  Stufe  dieser  Gattang, 
nämlich  das  Drama,  ist.  Dafs  er  die  eigentliche  und  höchste B^ 
Stimmung  des  Dramas  darin  sieht,  dafs  es  „Moment  des  religiSsen 

„Kultus^  werde  ̂ ) ,  darf  uns  bei  ihm  nicht  wundem.  —  Das  dritte 
Buch,  welches  —  wie  bereits  bemerkt  wurde  —  vom  Genius  han- 

delt, d.  h.  das  Reich  der  Schönheit  von  seiner  psychologisch -ethi- 
schen Seite  betrachtet,  müssen  wir  hier  bei  Seite  lassen.  In  einen 

wahrhaft  dialektischen  System  der  Aesthetik  wäre  es  nicht  an 

Schlufs,  sondern  am  Anfang  der  eigentlichen  Philosophie  der  Kunst 

nämlich  an  dem  Punkte  zu  erörtern,  wo  die  Frage  nach  dem  aD- 
gemein- menschlichen  Kunstbedfirfniis  sowohl  in  dessen  anthropolo- 

gischer wie  geschichtlicher  Bedeutung  aufträte. 

§.  63.    n.    Hegth 
1.    Vorläufige  Orientimng  ftber  die  Bedentuig  seiier  AestlietiL 

501.  Ueber  den  allgemeinen  Standpunkt  Hegers,  d.  h.  ubei 

die  Stellung,  welche  seio  System  der  Philosophie  überhaupt  als  ab- 
soluter Idealismus  gegenüber  Fichte  und  Schelling  einnimmt,  ist 

oben  ̂ ),  soweit  es  für  das  Verständnifs  seiner  Aesthetik  sowohl  hin- 

sichtlich ihres  substanziellen  Princips^  wie  hinsichtlich  ihrer  Me- 
thode erforderlich  ist,  das  Nöthige  bereits  gesagt  worden.  Der  Ver- 

fasser gegenwärtigen  Buches  bekennt  hiemit  seine,  auf  tiester  üebei- 
zengung  von  der  Wahrheit  des  Hegerschen  Princpis  sich  gründende 

Zustimmung  zu  demselben,  sofern  es  in  seiner  Reinheit  gefafst  wird, 

nämlich  als  der  Gedanke,  dafs  der  dialektische  Prozefs  nichts  An- 
deres sei  als  die  Selbstbewegung  der  absoluten  Idee  selbst  in  der 

doppelten  Richtung  von  Natur  und  Geist,  d.  h.  also  als  einheitliche 

Verwirklichung  des  objektiven  und  subjektiven  Geistes;  und  daJs 
die  dialektische  Methode,   wenn  sie  nichts  weiter  bezweckt  ab  die 

>)  II.  S.  858.  —  >)  8.  oben  Ko.  484.  (S.  940  ff.) 
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dieser  SelbstibewegiiDg  der  absolaten  Icke  adäquateste  Form  des  spe- 
kulativen Denkens  sa  finden  —  dies  ist  aber  nur  durch  eine  Ver- 

sohnung  der  Induction  mit  der  Deduotion  möglich  — ,  in  der  That 
die  allein  wahiliafte  Methode  des  Philosophirens  überhaupt  ist 

Allerdinge  ist  zugegeben,  dafs  Hegel,  indem  er  das  Denken  aus 
seinem  phänomenologischen  Zusammenhange  mit  den  andern  Weisen 
des  menschlichen  Erkennens  herauf  reifst,  um  es  schlechthin  als  die 

Form  der  theoretisoben  Bewegung  des  Absoluten  selbst  hinzustellen, 

denjenigen  Grenzpunkt  überschritten  hat,  welcher  durch  die  That- 
sache  der  Inkongnieni  Ton  Denken  und  Sprechen  bestimmt  wird. 

Die  Sprache,  als  diese  bescmdere Manifestations weise  der  mensch- 
lichen {IntelHgena  fiberhaupt,  ist  zugleich  das  einzige  Organ  des 

DenkoBS,  und  darin  liegt  die  subjektive  Grenze  des  letzteren.  Nur 
der  in  das  Wort  gefaftte  Gedanke  ist  wahrhafter  Gedanke,  dadurch 
aber  sogleich  individuell  gefärbt.  Schon  der  Umstand,  dafs  es  nioht 

einmal  eine  allgemein -menschlidie  Sprache,  sondern  nur  National- 
sprachen giebt,  die  sogar  unter  sich  wieder  viel  Inkommensurables 

haben,  bethätigt  die  Inkongruenz  zwischen  Sprechen  und  absolutem 
Denken.  So  kommen  wir  im  Sprechen  immer  nur  bis  zu  einem 

symbolischen  Ausdruck  des  Denkens ;  dies  aber  hebt  schon  die  Mög- 
lichkeit eines  völlig  den  Inhalt  eines  absoluten  Denkens  deckenden 

Ausdrucks  auf.  Es  darf  nicht  verhehlt  werden,  dafs  Hegel  durch 
die  Nichtberficksichtigung  dieser  unvermeidlichen  Inkongruenz,  durch 

welche  alles  Denken  nur  relativer  Wahrheit  fähig  ist,  oft  dazu  ver- 

leitet worden  ist  ̂ ),  Aehnlichkeiten  oder  Differenzen  blofser  (aus  der 
Vorstellung  stammender)  Sprachlclänge  für  solche  des  Denkens  selbst 
zu  nehmen  und,  ohne  sie  an  dem  Inhalt  des  reinen  Denkens  selbst 

zu  prüfen,  als  begriffliche  Momente  zu  verwenden.  Nicht  als  ob 

die  oft  fiberraschcnde  Tiefe  des  sprachlichen  Instinkts  fär  Bezeich- 
nung nicht  blos  konkreter  Vorstellungen,  sondern  auch  abstrakter 

Verhaltnisse  des  Gedankens  verkannt  werden  dürfte  —  Ausdrücke 

wie  „Ür-Sache*,  „Wirklichkeit**  und  tausend  andere  beweisen  die 
spekulative  Bildungskraft  wenigstens  der  deutschen  Sprache  zur  Ge- 

nüge — :  allein  es  genügt  nichts  zu  zeigen,  dafs  die  Sprache  solche 
spekulative  Kraft  fiberhaupt  besitzt,  sondern  es  mufs  auch  für  jeden 
besonderen  Fall  nachgewiesen  werden,  dafs  sich  in  ihm  solche  Kraft 

offenbart,  d.  h.  dafs  er  nicht  etwa  dem  Gebiet  der  blofsen  An- 
schauung anheimfallt.  Geschieht  dies  nicht  —  und  zu  einem  Sy- 

stem völliger  Gesetzmäfsigkeit  ist  der  spekulative  Bildungsstoff  der 

')  Er  gesteht  dies  auch  in  «iner  merkwürdigen  SteUe  der  Logik  ein  (III.  S.  171). 
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Sprache  nur  durch  eine  spekulative  Sprachphilosophie  zu  erheben  — 
80  wird  dadurch  der  Willkür  ein  Spielraum  gelassen^  dessen  Gren- 

zen gar  nicht  zu  übersehen  sind^). 
Es  dürfte  die  Behauptung  nicht  zu  gewagt  sein,  dafs  Hegel, 

wenn  er  die  einzige  Lücke,  welche  sein  sonst  vollständiges  System 

der  philosophischen  Disciplinen  besitzt,  ausgefüllt,  nämlich  eine 
Philosophie  der  Sprache  geschrieben  hätte,  dies  für  die  konekte 

Anwendung  der  dialektischen  Methode  von  unberechenbarem  Vor- 
theil  gewesen  wäre;  und  es  kann  daher  als  ein  in  negativer  Be- 

ziehung für  ihn  charakteristischer  Umstand  gelten,  dafs  er,  der  sonst 

alle  Gebiete  der  Yerwirklichungsweisendes  subjektiven  Geistes  —  Ge- 
schichte,  Beligion,  Kunst,  Sittlichkeit,  Recht  —  als  in  sich  nothwendige 
organische  Gestaltungsformen  des  Geistes  behauptet,  gerade  dasjenige 

Gebiet,  in  welchem  sich  der  subjektive  Geist  als  denkender  am  rein- 
sten und  unmittelbarsten  offenbart:  die  Sprache,  als  ein  Konglo- 

merat willkürlicher  Zeichen  betrachtete.  Freilich,  um  in  diesem 
Gebiet  klar  zu  sehen,  bedarf  es  noch  eines  anderen  Studiums,  ak 

es  die  Geschichte  der  Natur  oder  die  Natur  der  Geschichte  erfor- 
dert. Die  Natur  steht  fest,  denn  sie  wiederholt  sich  fortwährend: 

es  geht  nichts  in  ihr  verloren.  In  der  Geschichte  freilich  geht  viel 
verloren;  aus  der  ältesten  Zeit  wissen  wir  wenig  oder  Falsches  und 
Dunkles;  aber  wir  haben  uns  nur  an  das  Ueberlieferte  zu  halten 

und  dies  zu  begreifen.  Die  Sprache  dagegen  ist  in  ihrer  natürli- 
chen Existenz  nur  als  geschichtliche  zu  begreifen;  freilich  der  Punkt, 

wo  das  Geistige  sich  zum  Laut  verkörpert,  entzieht  sich  der  Erfah- 
rung, und  doch  dürfte  erst  eine  Naturgeschichte  der  Sprache  alle 

Räthsel  des  subjektiven  Geistes  lösen.  Daneben  aber  enthält  die 
Sprache  ein  in  sich  ebenso  nothwendiges  Fortbildungsprincip  wie 
das  Denken  selbst,  denn  der  Sprachstoff  ist  nur  das  Substrat  for 

die  ewig  zeugungskräftige  Form.  Dieses  System  der  Sprachforma- 
tion^  oder  Das,  was  man  Allgemeine  Grammatik  nennt,  basirt  schliefs- 

')  Der  Verfasser  hat  im  Jahre  1846  —  bei  Gelegenheit  seiner  Doctorpromotioc 
—  eine  kleine  Schrillt  veröffentlicht  „De  origine  et  formatione  pronommvm  pertoMliu» 
tt  priorum  numerorum^  aliarumqtke,  qtuie  huc  pertinentj  notionum  etc.'*,  worin  er  des 
Versuch  gemacht,  diesen  spekalatiren  Bildungstrieb  der  Sprache  an  einer  bestimmten 

Beghffsqphttre,  nämlich  dem  Ich,  Du  und  Er  als  dem  „Eins**,  „Zwei**  und  .Drei* 
nacbzu weisen ,  und  er  ist  auch  noch  heute  von  der  Richtigkeit  gewisser  l^raUelisir&B- 
gen  z.  B.  des  »  Mein  **  mit  dem  subjektiven  Meinen  {mens,  Ao^mtn-«,  9t<iu  q.  s.  f.)i  das 
aDu**  mit  dem  Zweifeln  {dubito,  Sonx^oii  als  der  Differenz  u.  s.  f.)  Überzeugt.  Eben- 

dahin gehört  seine  Schrift  Über  „Die  Elemente  der  Sprachphilosophie  Wilhelm  roo 

Humboldt's",  worin  der  erste  Grundstein  zu  einem  S^^tem  der  Sprachphilosophie  gel^ 
wurde,  ohne  dafs  man  ihn  bis  jetzt  zur  AufifUhrung  eines  Geb&udes  benutzt  hat  —  Id 
der  Einleitung  zum  IL  Thpil  dieses  Werkes  wird  hierauf  näher  zuittckgekonoeA werden. 
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lieh  auf  einem  metaphysischen  Priocip,  welches  nicht  nur  den  Le- 
benskeim  der  Sprachfahigkeit,  sondern  auch  den  der  Denkfähigkeit 

enthält:  und  dies  ist  der  eigentliche  Gegenstand  der  Sprachphilo- 

sophie. Sprachphüo8ophie  in  echtem  Sinne  gefafst  ist,  streng  ge- 
nommen, die  Vorbedingung  der  Philosophie  überhaupt,  und  erst  wenn 

wir  eine  wahrhaft  spekulative  Sprachphilosophie  besitzen,  darf  man 
hoffen,  dafs  jede  Willkür  aus  der  Philosophie  verbannt  und  die 

echte  dialektische  Methode  durchgeführt  werden  kann ').  Von  sol- 
cher Willkür  ist  auch  die  HegeFsche  Anwendung  der  dialektischen 

Methode  nicht  frei.  Sie  zeigt  sich  besonders  darin,  dafs  er  zwar, 
wo  er  sich  einem  ihm  geläufigeren  Gebiet  gegenüber  befindet,  wie 
der  Religion^  dem  Recht  u.  s.  f.  mit  bewundernswürdiger  Klarheit 
und  Sicherheit  philosophirt  und  mit  einer  Feinheit  und  Schärfe  der 
Intuition  zu  Werke  geht,  welche  oben  ihr  Regulativ  der  Methode 

in  der  Beherrschung  des  substanziellen  Gehalts  besitzt;   dafs  dage- 

*)  Diesem  Gefühl  für  das  inkommensurable  Verbttltnifs  zv^ischen  BegriiT  and  Wort, 
überhaupt  zwischen  Denken  und  Spreeben,  begegnen  wir  daher  öfter  in  der  Geschichte 
•1er  Philosophie,  selbst  im  Alterthom.  In  neuerer  Zeit  hat  ihm  besonders  der  alte 
na  mann,  der  von  Hegel  und  der  dialektischen  Methode  noch  nichts  wuf^te,  einen 
energischen  Ausdruck  gegeben,  der  sich  zunttchst  gegen  die  Kantische  Sprachtechnik 
richtete.  Obgleich  er,  im  tiefsten  Dogmatismus  befangen,  sich  nicht  zu  dem  Gedan- 

ken einer  absoluten  Einheit  im  Denken  selbst  zu  erheben  vermochte,  enthalten  seine 
AasHÜIe  gegeif  die  Unfähigkeit  der  Sprache,  die  volle  Wahrheit  zum  Ausdruck  zu  brin- 

gen, doch  viel  Wahres.  Er  sagt  von  der  Kritik  der  reinen  Vernunft^  sie  „hange  von 

einem  logischen  Spinngewebe  ab",  wirft  ihr  „gewaltsame  Entkleidung  wirklicher  Ge- 
i-genstftnde  zu  nackten  Begriffen  und  bloR  denkbaren  Merkmalen"  vor  und  bemerkt  dann 

—  in  einem  Briefe  an  Jakobi  (s.  Jakobi's  Werke  Bd.  IV.  Abthl.  8.  S.  47.  848—868) 
im  Allgemeinen:  „Wortkram  ist  der  Erbschade  alles  Philosophie.  Die  Sprache  ist  die 
^wächserne  Nase,  die  du  dir  selbst  angedreht  .  .  .  Die  ganze  Philosophie  ist  Gram- 
.matik,  Vernunft  ist  für  mich  ein  Ideal,  dessen  Dasein  ich  voraussetze,  aber  nicht  be- 
«weisen  kann  durch  das  Gespenst  der  Erscheinung  der  Sprache  und  ihrer  Worte**.  Und 
an  einer  andern  Stelle  (Schriften  Thl.  VI.  S.  865  u.  öfter):  „Sprache  Ut  Organon  und 
•Kriterion  der  Vernunft.  Reden  Ht  Uebersetzen  der  Gedanken  in  Worte**  (sehr 
gut),  „Sachen  in  Namen,  Bilder  in  Zeichen.  Vernunft  ist  Sprache:  koyog^  Philosophie 
^Aussprache**;  femer  (VII.  S.  6 — 6):  „Die  Vernunft  will  sich  unabhängig  von  der  Er- 
.. fahrung  und  deren  alltttglicher  Indnction  machen.  Receptivitat  der  Sprache  und  Spon- 
«tanität  der  Begriffe!  Aus  dieser  doppelten  Quelle  der  Zweideutigkeit  schöpft  die  reine 
«Vernunft  alle  Elemente  der  Rechthaberei.  Die  Metaphysik  mifsbraucht  alle  Wort- 
. zeichen  und  Redefiguren  unsrer  empirischen  Erkenntnifs  zu  lauter  Hieroglyphen  und 
«Typen  idealischer  Verhältnisse  und  verarbeitet  die  Biederkeit  der  Sprache  in  ein  so 
„sinnlos^,  läufiges,  unstetes,  unbestimmbares  Etwas  =  x,  dafs  nichts  als  ein  windiges 
^Sausen,  ein  magisches  Schattenspiel,  höchstens  der  Talisman  eines  transcen dentalen 
^Aberglaubens  an  entia  ratianiSf  ihre  leeren  Schläuche  und  Losung,  übrig  bleibt.  Nicht 
•nur  das  ganze  Vermögen  zu  denken  beruht  auf  Sprache,  sondern  Sprache  ist  auch 
«der  Mittelpunkt  des  Mirsverstandes  der  Vernunft  mit  ihr  selbst.  Laute  und  Buch- 
<. Stäben  sind  reine  Formen  a  priori,  in  denen  keine  Empfindung  oder  Begriff  eines  Ge- 

Ttgenstandes  angetroffen  wird  ...  (S.  360:)  Bei  mir  ist  nicht  sowohl  die  Frage:  Wai' 
«ist  Vernunft?  sondern  vielmehr:  Was  ist  Sprache?  und  hier  vermuthe  ich  den  Grund 
«aller  Paralogismen  und  Antinomien,  die  man  jener  zur  Last  legt.  Daher  kommt  es, 
i.dafs  man  Wörter  für  Begriffe  und  Begriffe  ftlr  die  Dingo  selbst  hält.  In  Worten  und 

«Begriffen  ist  keine  Existenz  möglich,  welche  blos  den  Dingen  und  Sachen  zukommt.*^ 

G2 
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%en,  wo  er  eine  Sphäre  behandelt,  der  er  femer  steht^  in  die  er  sieb 
nicht  der  Art  hineingelebt  hat,  dafs  ihm  keine  Detaik  nnbekaimt 
geblieben  sind,  eine  Verdunkelung  der  Intuition  bei  ihm  eiaitritt,  die  ihn 

9<^leioh  in  eine  falsche  Richtung  bringt.  Meiet  zwar  leokt  er  wie- 
der ein  und  um,  aber  selbst  dieses  Umlenken  ist  nur  daroh  eiDen 

gewissen  Gewaltakt  möglich  und  erscheint  daher  ebenfalls  als  Will- 
kür. Was  daher  an  tiefer  Einsicht  in  das  Wesen  der  Kunst  ood 

der  Künste  in  seiner  Aesthetik  sich  findet  —  und  der  ELeichthum 

an  echt  spekulativen  Gedanken  und  fruchtbaren  Ideen  ist  daiio 

wahrhaft  bewundernswürdig  —  verdankt  Hegel  doch  auch  weniger 
seiner  Dialektik  als  seiner  Intuition.  Aber  weil  diese  Intuition  nicht 

nach  allen  Richtungen  hin  gleich  substanziell  erscheint  und  wirk- 
sam  ist,  fehlt  dem  Ganzen  doch  die  objektive,  in  sich  abgeschlos- 

sene Nothwendigkeit  eines  lebendigen  Organismus,  abgesehen  von 
manchen  Verirrungen,  wie  z.  B.  in  Hinsicht  der  Gliederung  der 
Künste  und  in  andern  Punkten,  die  wir  aufzeigen  werden. 

2.    Grandle^nuig  und  Eintheilaag  der  Aesthetik. 

a)  Allgemeiner  Plan  der  HegeTschen  Aesthetik. 

502.  W^as  gewöhnlich  bei  der  HegeFschen  Aesthetik^)  zuoachst 
in*s  Auge  gefafst  zu  werden  pflegt,  ist  dies,  dafs  er  das  Schöne,  so- 

fern es  Gegenstand  der  Philosophie  ist,  nur  als  das  Kunstschöoe 
fasse,  d.  h.  dafs  er  das  Naturschöne  ausschliefse.  Nun  definirt  zwar 

Hegel  gleich  im  Anfange  die  Aethetik  als  Phüosaphie  der  Kumt 
und  setzt  sogar  hinzu,  dafs  „durch  diesen  Ausdruck  sogleich  i^ 

„Naturschöne  ausgeschlossen  werde^;  allein  abgesehen  davon,  dal^ 
er  diese  Bestimmung  dahin  einschränkt,  dafs  das  Kunstschöne  des- 

halb wesentlich  oder  hauptsächlich  Gegenstand  der  Aesthetik  sei. 

weil  es  „höher  stehe  als  das  Naturschöne^  —  es  stehe  aber  des- 
halb höher,  weil  es  „die  aus  dem  Geiste  geborne  und  wiedergeboroe 

„Schönheit  sei**  ̂ — ,  so  braucht  blos  darauf  hingewiesen  zu  werdeD. 
dafs  er  im  ersten  Theil,  welcher  von  der  Idee  des  Schönen  über- 

haupt handelt,  dem  Naturschönen  ein  ganzes,  nämlich  das  zweite  vod 

den  drei  Kapiteln  dieses  Theils,  widmet,  um  solche  Ansicht  zu  wi- 
derlegen. Dafs  das  Naturschöne  aber  nur  als  Vorstufe  des  Kuflst- 

schönen  zu  betrachten  sei,  dürfte  wohl  Niemand  anzweifeln  wollen- 
Dies  ist  also  kein  gerechtfertigter  Einwurf  gegen  sein  System;  y^ 

Gegentheil  darf  man  sogar  behaupten,  dafs  Hegel  —  nach  den  apho- 

*)   Vorlesungen  über  Äesthetikf  henuflgegeben  von  Hotho.    8  Binde   Beriia  l'^^* 
(Dnncker  &:  Humblot.) 
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ristischen  und  mehr  aus  der  poetischen  Anschauung  geschöpften  Be- 

merkungen Herder's  über  das  Naturschöne  und  dessen  verschiedene 
Formen  —  der  Erste  gewesen  ist,  welcher  das  Naturschöne  mit  .Be- 
wufstscTu    als  Gegenstand    der  philosophischen   Betrachtung  in  die 
Aesthetik  eingeführt  hat^  da  es  vor  ihm  gleichsam  sich  von  selbst 
zu  verstehen   schien^   als  ob   von  dem  Naturschönen  entweder  gar 
nicht  oder  nur  beiläufig  in  der  Aesthetik  die  Rede  sein  dürfe.  Auch 
die  andere  Rederei  «von   einer  ̂   Einordnung  der  Schönheit  in  den 

dialektischen  Weltplan  ̂ ^  als  worauf  es  Hegel  bei  seiner  Aesthetik 
besonders  angekommen   sei,   ist  eine  der  vom  bornirten  Realismus 

au^ebrachten  Tendenz-Phrasen,  weiche  auf  eine  Ironisirung  des  He- 
geFschen  Frincips  abzielen^  aber  damit  nichts  erreichen  als  die  Dar- 

legung ihrer  eigenen  philosophischen  Impotenz.     Sondern  der  aller- 
dings vorhandene  und  in  seinen  Konsequenzen  leider  sehr  gewicht- 

volle  Fehler  IlegeFs   beruht  in  etwas  ganz  Anderem.     Nachdem  er 
Dämlich  im  ersten  Theil  ganz  richtig  die  Idee  des  Schönen  in  ihren 
dreifachen  Stufengang  1)  als  Schönheit  überhaupt,  2)  als  objektives 
Dasein   der  Idee  des   Schönen  in   der  Naturscbönheit,   3)  ahs  sub- 

jektives  Dasein  derselben  im  Ideal  entwickelt,    hätte  er  nunmehr 

das  Ideal  in  seiner  Grundsubstanz  als  allgemein-menschliches 
Kunstbedürfnifs  fassen  und  als  solches  nach  seinen  beiden  Sei- 

ten als   geschichtliches  KultuHdeal   und  als  Kumtideal  entwickeln 
müssen,    woraus    dann    die   anthropologischen  und  psychologischen 
Momente  beider  Seiten  sich  ergeben  hätten,  um  schliefslich  in  der 

„Idee  des  künstlerischen  Schaffens^  auszumünden,   welche  der  kon- 
kreteste Begriff,  weil  das  Resultat  der  ganzen  Metaphysik  des  Schö- 

nen, und  dadurch  zugleich  die  Basis  für  die  Philosophie  der  Kunst 
im  engeren  Sinne  ist.  —  Statt  dessen  verläfst  er  diesen  durch  den 
l>egriff  selbst  geforderten  Gang  der  Entwicklung,  um  schon  im  drit- 

ten Kapitel  dos  ersten  Buches,   d.  h.  in  dem  Abschnitt  über  das 
Id^aly  weil  er  dieses  sogleich  als  Kunstschönes  faTst,  Fragen  zu 
behandeln,  die  durchaus  erst  in  den   besonderen  Theil,  d.  h.  in  die 

l^bilosophie  der  Kunst»  gehören. 
Der  zweite  Theil  soll  dann  die  ,,  Entwicklung  des  Ideals  zu  den 

„besonderen  Formen  des  „Kunstschönen^  behandeln,  greift  also 
eigentlich  wieder  auf  Früheres  zurück.  Hier  werden  in  den  drei 

Abschnitten  die  symbolische  Kunstfarm,  die  kUtssüehe  Kunst/orm  und 

die  romantische  Ku/nst/arm  betrachtet.  Der  Ausdruck  Kuns^orm  ist 

nicht  glücklich  gewählt;  es  muTste,  da  hier  von  etwas  Objektivem  die 

Rede  ist,  nämlich  von  demNaturdasein  des  geschichtlichen  Eulturide* 

als,  Anschauungsform  heifsen.  Die  Folge  davon  ist,  dafs  Hegel  denBe- 

62  ♦
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griff  einmal  in  dem  einen,  substanziellen ,  sodann  in  dem  andern, 

formalen,  Sinne  nimmt.  So  betrachtet  er  in  der  symbolischen  Kunst- 
form  1;  die  unbewufste  Symbolik,  2)  die  Symbolik  der  Erhaben- 

heit, 3)  die  bewufste  Symbolik  der  vergleichenden  Eunstform  — 
wo  jedes  einfache  Eintheilungsprincip  fehlt.  Denn  die  Kunstform 
i.st,  wie  sie  hier  überhaupt  zu  fassen  wäre,  nur  unbewufst,  d.  h.  nur 

substanziell  in  der  Kulturgeschichte  vorhanden,  und  wenn  sich  da- 
mit die  Kunst  verbindet,  wie  in  der  Religion,  wo  sie  als  Dienerin 

erscheint,  so  ist  diese  Verbindung  hier  eine  gar  nicht  in  Frage 
kommende.  Es  ist  allenfalls,  um  ein  Beispiel  anzuführen,  mogliGh, 
die  im  ersten  Kapitel  dieses  Abschnitts  behandelten  Gegenstande, 

wie  die  Religion  Zoroaster^s,  den  ägyptischen  Thierdienat  u.  s.  f.  mit 
denen  im  zweiten  Kapitel  behandelten  der  Indischen  Poesie^  der 
christlichen  Mystik  u.  s.  f.  zu  parallelisiren ,  nimmermehr  aber  mit 
denen  des  dritten,  welche  wirkliche  Kunstformen  im  engeren  Sinne, 

und  zwar  wesentlich  poetische,  enthält,  wie  Fabel,  Rdthsel,  Meta- 

pher^ das  Lehrgedichty  das  alte  B^gramm  u.  s.  f.  —  Hier  fehlt  also 
die  innere  organische  Verknüpfung.  Dennoch  enthält  gerade  dieser 
Theil,  der  sich  bis  weit  in  den  zweiten  Band  hinein  erstreckt,  eio 

aufserordentlich  reiches  Material  von  tiefen,  aus  der  Kulturgeschichte 

geschöpften  Anschauungen  über  die  genetische  Entwicklung  des  all- 
gemein-menschlichen Kulturideals.  —  Der  dritte  Theil  behandelt 

dann  das  ̂ System  der  einzelnen  Künste^  selbst,  so  dafs  eigentlich 
Das,  was  man  speciell  unter  Kunstphilosophie  versteht,  nämlich  die 
Entwicklung  der  Elemente  der  künstlerischen  Anschauung  und  die 
Grundformen  der  schaffenden  Phantasie,  nicht  mehr  in  Frage  kommt 

da  es  bereits  im  ersten  Theil  vorweg  genommen  ist,  während  viel- 
mehr hier  seine  Stelle  wäre.  Hegel  giebt  den  Inhalt  der  drei  Theile 

seiner  Aesthetik  am  Anfange  des  dritten^)  selbst  folgendermaaTsen 
au:  Der  erste  betreffe  „den  allgemeinen  Begriff  und  die  Wirklichkeit 
„des  Schönen  in  Natur  und  Kunst:  das  wahre  Schöne  und  die  wahre 

„Kunst, .  das  Ideal  in  der  noch  unentwickelten  Einheit  seiner  Grund- 
„bestimmungen,  unabhängig  von  seinem  besonderen  Inhalt  und  sel- 

tnen unterschiedenen  Erscheinungsweisen^  (allein  was  heifst  Kun^ 
unabhängig  von  besonderem  Inhalt  und  vom  Unterschied  der  Erschei- 

nungsweise? das  ist  ein  leerer  Begriff).  —  „Diese  in  sich  gediegene 

„Einheit  des  Kunstschönen  entfaltete  sich^  (im  zweiten  Theil)  ̂ m 
„sich  selbst  zu  einer  Totalität  von  Kunstformen,  deren  Bestimmt- 
„heit   zugleich    eine    Bestimmtheit   des  Inhalts  war^   welchen  der 

))  AeafUtih  IT.  S.  243. 

J 
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jjKunstgeist  aus  sich  selbst  zu  einem  io  sich  gegliederten  Sy- 
«stem  schöner  Weltanschauungen  des  Göttlichen  und  Mensch- 
„liehen  hervorzubilden  hatte.  Was  diesen  beiden  Sphären  noch 

„fehlt,  ist  die  Wirklichkeit  im  Element  des  Aeufserlichen  sei- 

„ber^ . . .  und  so  ist  drittens  „noch  der  Kreis  des  im  Element  des 
„Sinnlichen  sich  verwirklichenden  Kunstwerks  zu  überschauen.^ 

Auf  diesem  letzten  Standpunkt  also,  der  gegen  den  ersten  (allge- 
meinen) und  zweiten  (besonderen)  als  der  individuelle  bezeichnet 

werden  kann,  sollte  eigentlich  überhaupt  erst  von  Kunst  die  Rede 

sein.  Dafs  Hegel  diesen  Ausdruck  auch  für  den  allgemeinen  (an- 
thropologischen) und  besonderen  (kulturgeschichtlichen)  Begriff  des 

Ideals  anticipirt,  giebt  von  vorn  herein  seiner  Betrachtung  eine 
zweideutige  Wendung  und  verleitet  ihn  oft  zur  Verwechslung  der 

verschiedenen  Seiten.  Bei  ihm  ist  so  alles  Kunst:  das  kulturge- 
schichtliche Ideal,  die  schöne  Anschauung,  der  Spieltrieb,  der  Trieb 

des  Gestaltens  und  dann  auch  Das,  was  man  specifisch  unter  ̂ Kunst^ 
versteht.  Dieser  Mangel  an  strenger  Unterscheidung  der  verschie- 

denen Seiten  und  Momente  des  Schönen  breitet  über  das  Ganze 

seiner  Aesthetik,  einen  Schleier  der  Unsicherheit  und  Zufälligkeit, 
welcher  nicht  blos  äufserlich  für  den  Leser  vorhanden  ist,  sondern, 

wie  wir  sagen  müssen,  ihm  selber  oft  die  Wahrheit  verhüllt;  was 
sich  namentlich  1)  in  der  mangelhaften  Eintheilung  überhaupt, 
2)  darin  erkennen  läfst,  dafs  bei  ihm  von  einer  metaphysischen 

Entwicklung  der  ästhetischen  Grundbegriffe,  z.  B.  was  achöny  erha- 

beuy  anmuthiffy  reizend]  was  häßlich  u.  s.  f.  sei,  eigentlich  —  im 
Zusammenhange  wenigstens  —  gar  nicht  die  Rede  ist. 

503.  Das  „System  der  einzelnen  Künste'^,  welches  wir  unten 
noch  näher  betrachten  werden,  entspricht  nun  genau,  aber  nicht 

ohne  bedenklichen  Zwang,  jener  im  zweiten  Theil  gegebenen  Ein- 
theilung der  Kunstfomien  in  symbolische,  klassische  und  ro-. 

mantische — ;  Ausdrucke,  die  durchaus  unadäquat  gegen  den  da- 
durch gesetzten  Inhalt  sind,  abgesehen  davon,  dafs  auch  bei  ihnen 

ein  einfaches  Eintheilungsprincip  fehlt.  Hier  wird  nun  die  Verwir- 
rung geradezu  zum  Widerspruch  mit  sich  selbst.  Denn  sofern  es 

nur  drei  kulturgeschichtliche  Kunstformen  giebt,  nämlich  eben  die 
symbolische,  die  klassische  und  die  romantische,  müssen  sich  auch 

die  Künste  diesem  Stufengang  unterordnen:  so  wird  die  Architek- 
tur wesentlich  syniAoliach^,  die  Plastik  wesentlich  klassische  Kunst- 

form, während  Malerei,  Musik  und  Poesie  zusammen  der  ro- 

mantischen  anheimfallen.  Streng  genommen  dürfte  es  so  nur  orien- 
talische  Baukunst,    nur   griechische    Plastik,    nur    christliche    Ma- 
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lerei^  Musik  und  Poesie  geben,  wahrend  Hegel  selbstversüLndlick 
doeh  auch  klassische  und  romantische  Architektur  und  umgekehrt 
orientalische  und  klassische  Poesie  behandelt  Dieser  Widerspruch 
deutet  zu  sichtbar  auf  einen  organischen  Fehler  im  System  selbst^ 
als  dafs  darüber  noch  ein  Zweifel  obwalten  konnte.  Dennoch  liegt 

—  um  ihm  nicht  Unrecht  zo  thun  —  darin  das  Wahre,  dafs  zwar 
nicht  die  Architektur  im  Orientalismus,  die  Plastik  im  Hellenis- 

mus, die  Malerei  u.  s.  f.  im  Christianismus,  sondern  umgekehrt  die 

orientalische  Kunst  in  der  Architektur,  die  griechische  in  der  Pla> 
stik,  die  christliche  in  der  Malerei  kulminirte.  Man  kann  dies 
auch  so  ausdrücken,  dafs  die  orientalische  Kunst  wesentlich  aof 

architektonischer  Anschauung,  die  griechische  auf  plastischer,  die 
christliche  auf  malerischer  basire,  so  dafs  auch  die  anderen  Kunst- 

gattungen, z.  B.  die  Plastik  und  Malerei,  im  Orient  einen  wesentlich 
hrchitektonüchen y  die  Architektur,  Malerei,  Poesie  u.  s.  f.  in  der 

Antike  einen  wesentlich  plastischen,  alle  Künste  aber  in  der  christ- 
liioUen  Zeit  einen  wesentlich  malerischen  Charakter  haben;  wobei 

freilich  die  Ausdrücke  architektonisch,  plastisch,  malerisch  in  einem 

viel  weiteren  als  dem  gewöhnlichen  Sinne  genommen  sind.  Schil- 
ler, der  nur  die  antike  und  die  moderne  Poesie  im  Auge  hatte,  be- 

zeichnete diesen  Gegensatz  mit  naiv  und  sentimental,  was  wir  hier 
als  plastisch  und  malerisch  ausdruckten.  Der  Sinn  ist  aber 

offenbar  derselbe,  und  auch  Hegel  meint  im  Grunde  nichts  Ab- 
deres.  — 

Ein  Punkt  ist  hiebei  noch  zu  erwähnen,  der  für  seine  ästheti- 

sche Anschauung  charakteristisch  und  auch  an  sich  von  grofser  Be- 
deutung ist.     Man  hat  ihm  vorgeworfen,   dafs   er  als  die  höchste 

Spitze  aller  Kunst  in  ihrer  geschichtlichen  Entwicklung  das  antike 
Ideal  betrachte,  zu  welchem  die  symbolische  Kunstform  nur  hinleite, 
wahrend  die  romantische  bereits  darüber  hinausgehe.    Hegel  drückt 
dies   kurz  so  aus:    ̂ Die  Idee  kann  in  einem  dreifachen  Verhaltnifs 

„zu  ihrer  Gestalt  im  Gebiet  der  Kunst  stehen."     Diese  drei  Ver- 
haltnisse  sind    eben  die  symbolische,    klassische  und   romantische 

Kunstform  und  „bestehen  im  Erstreben,  Erreichen  und  üeber- 

„se breiten  d^s   Ideals,   als    der    wahren  Idee    der  Schönheit^'). 

Aber  es  liegt  auch  hierin  das  Wahre,  dafs,  wenn  man  unter  Schm- 
heü  die  völlige  gleichwerthige  Durchdringung  von  Geist  und  Natar, 

von  Idee  und  Form,   d.  h.  die  absolute  Harmonie  von  Seele  und 

Gestalt,   ohne  üeberwiegen,  sei  es  des  Stofflichen  (wie  im  Orient), 

I)  EinUituner  S.  100.  104. 
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sei  68  d<K8  GMstigeB  (wie  im  Gliristeiithiiiin)^  versteht«  offenbar  diese 
Stufe  der  abeoloten  Schönheit  nur  in  der  hellenikchea  Plastik  er^ 

reicht  ist.  Von  da  ab  beginnt  der  Geist  das  Uebergewi(dit  zu  ge- 
winnen, so  dafe  von  ein^oi  Gleichgewicht  der  beiden  Momente,  also 

auch  von  einer  höchsten  Schönheit  nicht  mehr  die  Bede  ist^).  Les- 

sing 's  Axiom,  „die  Kunst  habe  keinen  andern  Zweck  ala  die 
„Scbönheit^,  ist  deshalb  em  blofser  Anachronismus  und  nur  dadunsh 
2U  erküren,  dafs  er  überhaupt  alle  Kunst»  namentlich  die  Malerei» 

lediglich  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Plastik  betrachtete.  Von  die- 
sem Anachronismus  hat  man  sieh  bis  zu  den  SchlegeFs  herab,  die 

als  Aufgabe  der  modernen  Kunst  das  IntereasarUe ,  d.  h.  den  cha^ 
rakteristischen  Ausdruck,  hinstellten,  nicht  frei  machen  können  Jay 

er  spukt  auch  noch  in  Schleiermacher,  Weilse,  Solger  und  in  an* 
dern  theosophischen  und  theosophistischen  Aesthetikern  nach,  die 
ihn  freilich  mit  der  plartonisoben  Idee  in  Verbindung  brachten. 

Dies  wäre  im  Allgemeinen  über  die  Gesammtanlage  der  Hegel-^ 
sehen  A^ethetik  zu  sagen;  wir  haben  nun  noch  einige  Punkte  der 
besonderen  Disposition  zu  betrachten« 

b)  V^rhfifltnifs  der  Kunst  zur  Religian  and  Philosophie- 

504^  Es  ist  oben  gezeigt,  dafs  Hegel  im  ersten  Buch  in 
gana  korrekter  ViTeise  die  drei  Stufen  des  Schönen,  nämlich  des 

Begriffs  der  Schönheit  üherhaupt,  sodann  des  Naturachönen  und.  des 
Ideals  behandelt;  andrerseits  aber  ist  nicht  zu  leugnen,  dafs  er  die 
aiemlich  umfangreiche  Einleitung  dazu  benutzt,  den  Begriff  der 

Kunst  vorweg  in  Betracht  zu  ziehen,  von.  der  Voraussetzung  aus«- 
gehend,  dafs  die  A.esthetik  wesentlich  Phihaophde  der  Kunst  und 
das  Schöne,  welches  sie  zu  behandeln  habe,  vornehmlich,  wenn 

nicht  ausschlieTslich  das  Kunstschöne  sei.  £a  steht  also  in  gewisser 

Beziehung  im  Widerspruch  daau,  dafs  er  trotzdem  dem  Natursohö« 
neu  ein  ganzes  Kapital  widmet,  während  er  in  der  Einleitung  be- 

merkt, man  fühle  sich  ̂ bei  der  Naturschönheit  zu  sehr  im  Unbe- 
^stimmten  und  ohne  Kriterium,  und  deshalb  wurde  eine  Zusammeur 

^Stellung  der  Reiche  der  Natur  unter  dem  Gesichtspunkt  der  Schön-^ 

),heit  zu  wenig  Interesse  darbieten.^  Indem  er  nun  aber  einmal 
die  Aesthetik  speoiell  als  ̂ Philosophie  der  Kunst^  definirty  schien 
es  allerdings  geboten,  den  Begriff  der  Kunst  in  ganz  allgemeinem 
Sinne,  nämlich  zunächst  hinsichtlich  seines  Werthes  überhaupt  als 

eines  philosophischen  Objekts,  in  Betracht  zu  ziehen.   Und  so  stofsen 

')  YeigL  oben  S.  257  ff. 
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wir  denn  bei  ihm  schon  hier  in  der  Einleitung  vielfach  aaf  tiefe 

Gedanken,  die  aber  bereits  mitten  aus  der  Wissenschaft  selbst  ge- 
schöpft, also  hier  ohne  Vermittlung  und  ohne  nähere  BegrSndttng 

ausgesprochen  werden.  Sofern  man  aber  erwägt,  dafs  HegeFs  Aes- 
thetik  aus  Vorlesungen  besteht,  welche  vor  allen  Dingen  wesent- 

lich auf  die  Orientirung  der  Zuhörer  über  den  richtigen,  d.  h.  den 

von  ihm  als  allein  wissenschaftlich  betrachteten  Standpunkt  su  rück- 
sichtigen haben  —  ohnehin  aus  Vorlesungen,  deren  Herausgabe 

durch  eine  fremde  Hand  besorgt  worden  ist  — :  so  wird  man  ober 
diesen  scheinbaren  Mangel  an  Systematik  um  so  leichter  milde 
denken  können,  als  er  es  später  an  der  nöthigen  Begrondung  der 
hier  vorweg  genommenen  Begriffe  und  Vorstellungen  nicht  fehlen 
läfst. 

Das  Erste  nun,  was  er  hervorhebt,  und  was  einigermaafsen  an 

Solger's  Anschauung  erinnert  (wie  denn  in  der  Tfaat  Solger  ihm  un 
nächsten  »teht)  ist  der  Gedanke,  dafs  die  Kunstschönheit  nicht  nor 

ein  relativ-Höheres  gegen  die  Naturschönheit  ist,  sondern  dafs,  «da 
„der  Geist  erst  das  Wahrhaftige,  alles  in  sich  Befassende  ist,  alles 

„Schöne  nur  insofern  wahrhaft  schön  ist,  als  es  dieses  Höheren  theil- 

„haftig  und  durch  dasselbe  erzeugt  erscheint^. . .    „In  diesem  Sinne* 
—  sagt  er  —  ^ist  das  Naturschöne  nur  ein  Reflex  des  dem  Geiste 
„angehörigen  Schönen,  also  eine  unvollkommene,  unvollständige  Weise, 
„eine  Weise,  die  ihrer  Substanz  nach  im  Geiste  selbst  enthalten 

„ist^.  Dies  ist  die  eine  Seite:  das  Schöne  hat  nur  als  Geistiges 
wahrhaften  Gehalt.  Das  Zweite  ist  dann  die  andere,  formale,  Seite: 
das  Schöne,  obschon  dem  Gehalt  nach  ein  rein  Geistiges,  hat  doch 

nicht  als  Geistiges,  d.  h.  als  Gedanke,  zu  erscheinen,  sondern  durch- 
aus in  der  Form  der  Sinnlichkeit  Indem  es  aber  als  Geistiges  und 

nur  als  solches  in  sinnlicher  Form  erscheint,  ist  dieses  Sinnliche 

gegen  das  Geistige  nur  Schein:  und  dieser  Schein  ist  nach  der 
Seite  der  Endlichkeit  die  eigentliche  Wirklichkeit  des  Schönen,  oder 

—  wie  Hegel  so  schön  sagt  — :  „das  Schöne  hat  sein  Leben  in 

„dem  Scheine^').  Er  unterscheidet  dann  sogleich,  wenn  auch  nur 
in  vorläufiger  Weise,  diesen  Schein  von  der  blofsen  Täuschung» 

als  auf  welche  es  beim  Schönen  nicht  abgesehen  sei;  sondern  der 
Schein  habe  vielmehr  die  positive  Bedeutung,  dafs  die  Idee  erscheint, 
im  Sinnlichen  zur  Erscheinung  kommt.  So  stellt  sich  die  Kunst 

als  die  Verwirklichung  dieses  Scheinens  der  Idee,  als  eine  positive 
Offenbarungsweise    des  Geistes    überhaupt    „mit   der  Religion  und 

')  Einleitung  S.  7. 
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^der  Philosophie  in  einen  gemeinschaftlichen  Kreis^  und  ist  mithin 
neben  diesen  ̂ eine  Art  und  Weise,  das  Göttliche,  die  tiefsten  In- 
„teressen  des  Menschen,  die  umfassendsten  Wahrheiten  des  Geistet^ 

„zum  Bewui'stsein  zu  bringen  und  auszusprechen^.  — 
Durch  diese  erhabene  Auffassung^der  Kunst  entrückt  Hegel  diese 

ganze  Sphäre  mit  einem  Schlage  dem  Gebiete  der  bornirten  Re- 
flexion, auf  welchem  solche  Fragen  wie:  „ob  die  Kunst  in  der  Na- 

turnachahmung bestehe^,  gestellt  werden.  Den  Bruch  zwischen  der 
„Tiefe  der  äbersinnlichen  Welt,  in  welche  der  Gedanke  dringt  und 

^welche  er  (in  der  Religion)  zunächst  als  ein  Jenseits  dem  un- 

„mittelbaren  Bewufstsein  und  der  gegenwärtigen  Empfindung  gegen- 

„über  aufstellt^,  und  dem  „Diesseits  der  sinnlichen  Wirklichkeit 
,)Und  Endlichkeit,  welcher  sich  die  Freiheit  der  denkenden  Erkennt-^ 
„nifs  (in  der  Philosophie)  enthebt:  diesen  Bruch,  zu  welchem  der 
^Geist  fortgeht,  heilt  er  ebenso  auch  wieder,  indem  er  aus  sich 
„selbst  die  Werke  der  schönen  Kunst  als  das  erste  versöhnende 

„Mittelglied  zwischen  dem  blos  Aeufserlichen,  Sinnlichen  und  Ver- 
„gänglichen  und  dem  reinen  Gedanken,  zwischen  der  Natur  und 

„endlichen  Wirklichkeit  und  der  unendlichen  Freiheit  dos  begrei- 

^fenden  Denkens,  erzeugt^.  Man  möchte  vergeblich  nach  einer  zu- 
gleich würdigeren  und  tieferen  Auffassung  des  Wesens  und  der  Be- 

stimmung der  Kunst  suchen,  als  sie  hier  von  Hegel  ausgedrückt 

wird,  indem  er  sie  mit  der  Religion  und  Philosophie  —  und  zwar 
als  versöhnende  Vermittlerin  zwischen  Beiden  —  in  ein  gleich- 

berechtigtes Verhältnifs  stellt.  Dennoch  ist  hiebei  darauf  aufmerksam 
zu  machen,  dafs  der  Begriff  Kunst  hier  durchaus  in  allgemeinem 
Sinne  als  die  menschliche  Fähigkeit,  schön  anzuschauen  und  das 
Leben  schön  zu  gestalten,  gefafst  wird,  ohne  dafs  schon  Das,  was 

man  speciell  unter  künstlerischer  Production  versteht,  darunter  ver- 
standen wäre.  So  gewinnt  eigentlich  die  Parallele  von  Kunst,  Reli- 

gion und.  Philosophie  eine  ganz  andere  Bedeutung,  als  man  ihr  ohne 
weitere  Reflexion  beimessen  möchte. 

Auf  dieses  Verhältnifs  geht  Hegel  dann  näher  ein,  indem  er 

nun  allerdings  betont,  dafs  die  Philosophie  nicht  nur  als  das  Be- 
wufstsein des  in  der  Religion  für  die  Empfindung  ausgedrückten 

substanziellen  Gehalts  das  Höhere  gegen  diese  ist,  sondern  dafs  sie  auch 

gegen  die  Kunst,  als  Bewufstsein  des  in  dieser  für  die  Anschau- 
ung gestalteten  ideellen  Inhalts,  die  Befriedigung  eines  höhereu 

Bedürfnisses  des  Geistes  enthält.  Namentlich  zeigt  er  dies  als  Ge- 
setz des  geschichtlichen  Fortgangs  des  Geistes,  sofern  der  mo- 

derne   Geist    gegen   den    mittelalterlichen    (religiös    empfindenden) 
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und  antiken  (künstlerisch  ansehauenden)  wesentlich  denkender,  re- 

ilektirender  Geist  geworden  ist.  Sehr  richtig  bemerkt  er  daher ^), 
dafs  „die  Wissenschaft  der  Kunst  darum  in  unserer  Zeit  noch  Tiel 
^mehr  Bedürfnifs  als  zu  den  Zeiten  ist,  in  welcher  die  Kunst  fta 

^sich  als  Kunst  schon  reelle  Befriedigung  gewahrte^'):  eine  Be- 
merkung,  die  also  den  Begriff  Kunsi  nicht  mehr  im  aUg^meineB, 
sondern  im  specifischen  Sinne  nimmt.  Solches  Schwanken  zwischen 

verschiedenen  Bedeutungen,  die  in  denselben  Auedruck  geiUat  wer- 
den, zieht  sich  übrigens  durch  da»  ganze  Werk  hinduroh. 

In  allen  diesen  voriäufigen  Gedankea  der  Einleitung*  spiegdt 
sich  nun  bereits  die  gesammte  Grundanschauung,  die  sieh  in  dem 
System  der  HegeFschen  Aesthetik  auseinanderlegt,  wieder,  gleicheant 

wie  in  der  Ouvertüre  die  Grundstimmung  der  ganzen  Oper  ange- 
deutet wird.  —  Der  weitere  Inhalt  der  Einleitung  betrachtet  dao& 

die  verschiedenen  Stellungen,  welche  das  anschauende  Subjekt  — 
Laie,  Historiker,  Philosoph  —  zur  Kunst  einnehmen'  kann,  weramf 
eine  kurze  Kritik  der  hauptsächlichsten  ästhetischen  Principien  Ton. 

Kant  bis  auf  Solger  herabgegeben  wird,  wobei*  besonders  die  SeUe- 
gel  ihrer  Eitelkeit  und  Hohlheit  wegen  scharf  gegeifselt  werden.. 
Dies  hat  jedoch  ftlr  uns  hier  kein  näheres  Interesse.  Was  enditeh 

die  die  Einleitung  abschliefsende  Eintbeilung  betriiä,  so  ist  da- 
von schon  oben  die  Rede  gewesen. 

c)    Die  Eanstidee  im  Gegensatz,  zur  logiacken  Idee  und  cor 
Nataridee. 

505.    Die  Stellung,  welche  Hegel  der  Kunst  in  dler  Einkitong 
zwischen  der  Religion  und  der  Philosophie  eicmLomte,  beruhte  auf 
d:er  Voraussetzung,  dafs  sie  wie  diese  eine  Offenbarungsweise  dea 

subjektiven  Geistes  sei.     Hier  -^  im  Anfange  des  ersten  (allgemeii^ 

nen)  Tbeils  —  läi'st  er  nun   die  Kumt  als  diese  Yerwirkliohung^ 
form  fallen,  um   die   Kunstidee  aufserhalb   dieser  gemeinachsft- 
liehen  subjektiven  Basis  ihrem  objektiven.  Inhalte  nach  einerseits  zor 

logischen  Idee  andrerseits  zur  Naturid.ee  in  Gegensatz  zu  stel- 
len.   Der  Gegensatz  zur  ersteren  involvirt  eine  Verwandtschaft  mit 

der  Naturidee,    sofern    die  Kunstidee   wesentlicb   das  Moment  des 
Daseins  hat,    der  Gegensatz   zu  der  zweiten  invelvirt.  ebenso  eio^ 

Verwandtschaft  mit  der   logischen  Idee,  mit  welcher  sie  die  Aoge- 

')  EinleituDg.  S.  16.  —  *)  Wir  gehen  sogar  noch  weiter  bis  %u  der  B«h«iptaii^> 
dafs,  weil  auch  die  moderne  Kunst  im  Yerhältnifs  zu  den  frfiHeren  Entwicltliingsepochea 
ein- KÜexIves  Moment  in  sich  hat,  die  Aeath«tik  hentsntage  auch  in  praktiselur 
Bauehnng  von.  Bedeutung  Air  dieselbe  werden  mufsi  wenn  sie  sich  wahriiaft  reg^^ 
xiren  will.    (Siehe  Scblufs  unseres  Vorworts.) 
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horigkeit  an  das  subjektiv-geistige  Gebiet  tbeilt.  So  stellt  sich  die  Aes- 
tbetik  zwisofaen  die  Logik  und  die  Natorphilosopbie  in  die  Mitte;  zu- 
gteieh  erweist  sich  daraus  das  bestimmte  Verhältnirs  der  Kunst  zur  Re* 
li^OB  und  zur  Philosophie  einerseits  und  zur  Natur  andrerseitsv 
Im  Bereich  des  subjektiven  Geistes  handelt  es  sich  um  ein  Erfassen 
des  Endlichen  in  seiner  unendlichen  Substanzialität  überhaupt.  Dies 
kann  in  drei  Formen  geschehen,  die  ebensoviel  Stufen  oder  Seiten 
de8  Bewufstseins  darstellen:  als  anschauendes,  als  vorstellendes  und 
ah  denkendes  Bewufstsein  —  und  die  entsprechenden  Formen  des- 

selben sind  eben  Kunst,  Religion  und  Philosophie.  Aber  sie  sind 
nicht  getrennt,  sondern  gehen  in  einander  über^  namentlich  die 
Kunst  zur  Religion :  so  sind  „die  Dichter  und  Kunstler  der  Griechen 

^die  Schöpfer  ihrer  Gotter  geworden"*). 
Was  zweitens  die  Stellung  der  Kunst  zur  Natur  betrifft,  wo«- 

mit  wir  die  Sphäre  des  subjektiven  Geistes  als  gemeinschaftliche 
Basis  verlassen,  so  fordert  die  Bestimmung  dieses  Verhältnisses  ein 
Zurückgehen  auf  das  ihnen  Gemeinsame,  nämlich  auf  das  Schöno 
überhaupt.  So  wird  Hegel  also  schliefslich  doch  aus  der  von  ihm 
freiwillig  und  willkürlich  der  ästhetischen  Idee  aufgezwungenen 
Beschränkung  auf  das  Kunstscbone  zu  einem  allgemeineren  Begriff 
fort-  oder  vielmehr  zurückgetrieben.  Denn  wenn  auch  das  Kunst- 

schöne das  Höhere  gegen  das  Naturschöne  und  erst  die  wahrhafte 
RealTsatioa  der  äetbetisohen  Idee  ist,  so  fordert  die  Bestimmung 
der  letzteren  zunächst  doch  eine  Abstractton  davon,  weil  nur 
dadurch,  dafs  jene  Abstraetion  ausdrücklich  aufgehoben,  d.  h.  aus 
ihrer  Besonderung  zur  höheren  Einheit  gebracht  wird,  es  möglich  wird, 
zam  Kunstschönen  als  konkreter  Idee  fortzuschreiten.  Er  sagt 

daher  selbst*):  „Um  zur  Idee  des  Kunetschönen  ihrer  Totalität 
^nach  zu  gelangen,  müssen  wir  drei  Stufen  durchlaufen,  deren  erste 
„»ch  mit  dem  Begriff  des  Schönen  überhaupt,  die  zweite  mit 
^dem  Naturschönen,  dessen  Mängel  die  Nothwendigkeit  des 
^Ideals  als  des  Kunstschönen  darthun  werden,  die  dritte  endlich  mit 
„dem  Ideal  in  seiner  Verwirklichung  als  die  Kunstdsurstellung 

^desselben  im  Kunstwerk  beschäftigt^.  —  Indem  er  so  den  ersten 
Fehler,  nämlich  den  einer  Beschränkung  des  Schönen  auf  das 
Euntschöne  wieder  gut  macht,  verfallt  er  sogleich  wieder  in  einen 
zweiten  ähnlichen.  Es  ist  merkwürdig,  wie  Hegel  immer  in  seinem 
Denken  zum  Konkreten  drängt,  selbst  wo  es  noch  gar  nicht  an  der 
Zeit  ist.    So,  wie  er  oben  statt  des  Schönen  überhaupt  immer  schon 

*)  Aesthetik  I.  S.   181.  ̂   ̂ )  8.   1S4. 
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das  KunaUchöne  nennt  and  dadurch  gezwungen  wird,  es  wieder 
aufzugeben,  wo  es  sich  um  die  dialektische  Nothwendigkeit  des 

Fortgangs  handelt,  so  greift  er  hier  in  der  dritten  Stufe  wieder  zu 

weit  in's  Konkrete  hinüber.  Denn  in  der  That  handelt  es  sich  auf 
dieser  Stufe  noch  gar  nicht  um  die  Kunstdarstellung,  noch 

weniger  um  das  Kunstwerk,  sondern  lediglich  um  die  erste, 

allgemeinste  Verwirklichung  des  Ideals  als  menschlicher  Schönheit»- 
anschauung  überhaupt,  oder  um  Das,  was  man  schlechthin  Kund- 
bedürfntß  nennen  kann,  und  was  sich  dann  weiter,  anthropo- 

logisch wie  kulturgeschichtlich,  als  objektive  Existenz  des  Schönen 
und  zuletzt  erst  als  subjektive  d.  h.  als  Kunst  im  engeren  Siooe 
verwirklicht.  Er  hätte  sich  also  in  dieser  dritten  Betrachtungsweise 
lediglich  auf  die  allgemeinen  Formen  der  ästhetischen  Anschauung 

überhaupt  beschränken  müssen,  um  dann  zur  Besonderung  derselben 
nach  der  objektiven  Seite  als  geschichtlichen  Ideals  (im  zweiten  Theil) 
und  nach  der  subjektiven  als  Philosophie  der  Kunst  und  als  Theorie 
der  Künste  (im  dritten  Theil)  überzugehen.  Statt  dessen  wird  in 
diesem  dritten  Kapitel,  das  nur  den  allgemeinen  Titel  V&m  Ideal 
tragen  sollte,  aber  fälschlich  den  Titel  „Vom  Kunstschonen  oder  dem 

„IdeaP  trägt,  gehandelt:  A.  Vom  Ideal  als  solchem  —  und 

hier  ist  denn  schon  sogleich  von  der  Kunst  und  ihren  realen  unter- 
schieden die  Rede,  von  holländischer  Genremalerei  u.  s.  f.  — 

B.  Von  der  Bestimmtheit  des  Ideals:  hier  wird  plötzlich  der 

Boden  der  Kunst  verlassen  und  vom  Göttlichen,  von  Situation^  Sand- 
lung  u.  s.  f.  gesprochen.  —  C.  Vom  Künstler:  hier  wird  von 
Phantasie,  Genie,  Objektivität  der  Darstellung,  ja  von  Manier y  St^l 

und  Originalität  gehandelt.  —  Vergleicht  man  nun  diesen  Schlui^ 
des  ersten  Buches  mit  dem  Anfang  des  zweiten,  der  uns  ganz  und 

gar  in  die  kulturgeschichtliche  Betrachtung  der  allgemein-mensci- 
lichen  Kunstanschauung  hineinzieht,  so  erkennt  man,  dafs  Hegel 
wieder  über  die  Betrachtung  der  subjektiven  Kunstthätigkeit  eines 
weiten  Schritt  rückwärts  zum  Allgemeinen  machen  mufs,  ma  die 
objektive,  gleichsam  natürliche  Seite  der  ästhetischen  Anschauung 

im  Menschen  und  der  Menschheit  in's  Auge  fassen  zu  können.  Der 
Fehler  liegt,  wie  bemerkt,  darin,  dafs  er  von  vornherein  das  ästhe- 

tische Gebiet  zu  beschränkt  als  das  subjektiv -künstlerische  faTst, 

oder  vielmehr,  dafs  er  unter  Kunst  bald  etwas  Allgemeines,  näm- 
lich die  allgemein -menschliche  Schönheitsempfindung  überhaupt, 

bald  etwas  Besonderes,  nämlich  das  künstlerische  SchafTen  im  sub- 
jektiven Sinne,  versteht.  Durch  solches  Schwanken  in  der  Anwen- 

dung   der  Begriffe    entstehen    nun  Unzuträglichkeiten,    welche  bei 
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jedem  andern,  weniger  tiefen  Geist  als  Hegel  eine  unabsehbare  Kette 
von  Schiefheiten  und  Irrthumern  erzeugt  haben  würde;  und  es  ist 

daher  gerade  für  ihn  charakteristisch^  dafs  er  die  meisten  der  selbst- 
geschaffenen Schwierigkeiten  ohne  Scheu  vor  offenbaren  Wider* 

fiprüchen,  wie  wir  sahen/ durch  die  Kraft  seiner  gewaltigen  Intui- 
tion zu  überwinden  weifs.  Aber  das  System  als  solches  und  seine 

logische  Ueberzeugungskraft  leidet  selbstverständlich  nicht  unbe- 
trächtlich darunter,  lieber  ähnliche  Inkonsequenzen  des  zweiten 

Theils,  welcher  die  „Entwicklung  des  Ideals  zu  den  besonderen 

^Formen  des  Kunstschönen''  behandelt,  ist  schon  oben')  eine  An- 
deutung gegeben;  was  den  dritten  Theil,  „das  System  der  einzel- 

„nen  Künste^  betrifft,  so  wird  unten  näher  davon  die  Rede  sein. 
Da  es  sich  für  uns  hier  durchaus  nicht  um  eine  eingehende 

Kritik  seines  Werkes,  sondern  nur  um  eine  Beleuchtung  seines 
Frincips  handelt,  so  mufs  das  Gesagte  genügen,  um  zu  zeigen,  dafs 
trotz  des  ungeheuren  Stoffs  an  tiefen  und  wahrhaft  spekulativen 
Gedanken  über  Schönheit  und  Kunst,  der  darin  sich  entfaltet,  doch 

das  Ganze  als  System  wesentliche  Mängel  besitzt,  die  eine  in  sich 
konsequentere  Behandlung  der  Aesthetik  erfordern.  Werfen  wir  jetzt 
einen  Blick  auf  einige  Fundamentalbegriffe  seiner  Entwicklung. 

3.  Einige  Fandamentalbegrifle  der  flegerschen  Aesthetik. 
a)   Der  Begriff  des  Schdoen  überhaupt. 

506.  Die  eigentliche  spekulative  Betrachtung  der  HegeFschen 

Aesthetik  beginnt  erst  mit  dem  ersten  Kapitel  des  ersten  Buches'), 
das  vom  ^Begriff  des  Schönen  überhaupt^  handelt.  Das  Schöne 
sei  „als  Idee  zu  fassen  und  zwar  als  Idee  in  einer  bestimmten 

^Form,  nämlich  als  Ideal^.  Allein,  bevor  das  Schöne  als  Idee,  d.  h. 
als  Einheit  des  Begriffs  und  seiner  Realität  gefafst  wird,  mufs  zuvor 
sein  Begriff  bestimmt  werden,  oder  was  es  schlechthin  als  Objekt 
des  Gedankens  sei.  Denn  in  der  Form  der  Idee  ist  das  Schöne  bereits 

als  ein  substanziell  Bestimmtes  vorausgesetzt,  während  es  als  solches 
erst  dialektisch  zu  erzeugen  wäre.  Hegel  geht  daher  mit  Recht 
in  diese  Dialektik  ein,  indem  er  zeigt,  wie  der  Begriff  sich  selbst 
objektivirt  und  diese  Objektivität  in  sich  zur  konkreten  Einheit  des 
Begriffs  wieder  zurücknimmt.  Diese  konkrete  Einheit  des  Begriffs 

und  seiner  Objektivität  ist  die  Idee;  sie  ist  also  wesentlich  Totali- 
tat, und  als  solche  die  Wahrheit  alles  Existirenden.  „Alles  Exi- 

^stirende  hat  deshalb  nur  Wahrheit,  insofern  es  eine  Existenz  ist 

>)  Siehe  No.  602  (S.  979).  —  *)  Autheük  I.  S.  185. 
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^der  Idee.  Deim  die  Idee  ißt  das  allein  wahrhaft  Wirldidie'' ^).  In 
diesem  Sinne  ist  Schönheit  \md  Wahrheit  Dasselbe.  Unter- 

schieden aber  sind  sie  dadurch,  daTs  di«  Wahrheit  «die  Idee  ist»  wie 
^sie  als  schiebe  ihrem  Anskk  und  allgefiieittem  Princip  nach  ist  and 
^als  solches  gedaoht  wird.  Dann  ist  sie  nicht  ihre  sinnliche  und 
yyäufsere  Existenz,  sondern  in  dieser  nur  die  allgenaeiae  Idee  für 

^as  Denken^.  .  .  Andrerseits  aber  ist  die  Idee,  sofern  sie  ̂ aofser- 
.„lieh  existirt,  unmittelbar  für  das  Bewurstsein ;  so  ist  die  Idee  nieht 
.„blos  wahr,  sondern  schön.  Das  Schöne  bestimsit  sich  dadurch  als 

^Scheinen  derXdee^').  —  Streng  genommen  ist  somit  die  Welt 
überhaupt,  näher  dann  die  Natur  das  erste  unmittelbare  Dasein  des 

Schönen,  und  in  der  That  sieht  sich  Hegel  —  trotz  seiner  Acceo- 
tuirung  des  Kunstsohönen  als  des  eigentlichen  Schönen  —  gezwun- 
{gen«  die  Naturschönheit  als  die  erste  unmittelbare  Realisation  der 
Schönheitsidee  anzuerkennen. 

Zweitens  unterscheidet  er  das  Schöne  von  dem  ZweckniafnffiM 
tund  Nützlichen,  welche  sich  auf  das  Wollen  beziehen,  während  das 

Wahre  auf  das  Erkennen«  das  Schöne  auf  das  reine  Anschauen  he- 

rzogen ist.  Das  Wissen  und  das  Wollen  bilden  insofwn  einen  Gegen- 
satz, als  sie  die  theoretische  und  praktische  Seite  des  BewuTstselDS 

abstrakt  darstellen.  Sie  verhalten  sich  so  zu  einander,  dals  im 

Theoretischen  das  Subjekt  unfrei,  durch  das  Objekt  bestimmt,  im 

Praktischen  frei,  das  Objekt  bestimmend,  sei.  —  Allein  diese  Frei- 
heit einerseits  der  Dinge,  andrerseits  des  Subjekts  ist  nur  eine 

scheinbare,  denn  in  beiden  Verhältnissen  ist  das  gegenseitige  Gebun- 
densein beider  Momente  das  wirklich  Bestimmende.  ^Die  Betrach- 

^tung  nun  aber  und  das  Dasein  der  Objekte  als  schöner  ist  die  Ver- 
„einigung  beider  Gesichtspunkte,  indem  sie  die  Einseitigkeit  beider 
„in  Betreff  des  Subjekts  wie  seines  Gegenstandes  und  dadurch  die 

.^Endlichkeit  und  Unfreiheit  derselben  aufhebt^.  . .  <b  Deshalb  ist  die 
„Betrachtung  des  Schönen  liberaler  Art,  ein  Gewähreniassen  der 

„Gegenstände  als  in  sich  freier  und  unendlicher,  kein  Besitzen- 
^ wollen*^  u.  s.  f."). 

Bis  hieher  ist^  wie  man  sieht,  das  Schöne  oder  sein  Begriff 

eigentlich  nur  negativ  bestimmt  oder  doch  nur  so,  dafs  nicht  sein 

substanzielles  Wesen,  sondern  blos  seine  accidenteUen  Momente  an- 
gegeben sind;  ja  es  ist  streng  genommen  gar  nicht  vom  Begriff 

des  Schönen,  sondern  nur  von  dem  gegenseitigen  Verhalten  des  an- 
schauenden Subjekts  und  des   schönen  Objekts  —  im  Unterscbiede 

')  S.  140.    —    •)  8.  141.    Y«Tgl.  obtn  8.  SS4.   _  8)  A.  .a.  O.  S.  IM  — H^* 
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¥0n  den  koordinirton  VerhältDiseen  des  Erkennens  und  Wolleus  — 

•die  Bede  newesen.    Jetzt  am  Schlufs  dieses  Kapitels  kommt  denn 
Hegel  auckattf  die  e^entllGhe  Substanz  des  Begriffs;  alleio^  wenn 
4ua€h  I>as^  was  er  darüber  sa^gt,   die  fruchtbarsten  Keime   für  eine 

JSntwicklung  desselben  enthält,  so  kann  man  doch  nicht  lengnen, 
dafs  dieser  wichtige   und  den   Grundstein    zur  Aesthetik  bildende 

■l^unkt  von  ihm  allzuleicht  genommen  wird.    Er  sagt:  „Da  nun  der 
-i,Begriff  selbst  das  Konkrete  ist»  so  erscheint  auch  seine  Realität 
■„schlechthin  als  ein  vollständiges  Gebilde,   dessen  einzelne 
„Theile  sich  eben  so  sehr  als  in  ideeller  Beseelung  und 

„Einheit  zeigen^.    Das  Moment  des  Theils  wird  hier  aber  nicht 
entwickelt,  sondern  als  selbstverständlich  eingeführt,  damit  auch  der 
Begriff  des  Ganzen.     . .  .  „Denn    das    Zusammenstimmen    von  Be- 
«griff  und  Erscheinung  ist  vollendete  Durchdringung.    Deshalb  bleibt 

„die  äufsere  Form  und  Gestalt  nicht  von  dem  äurseren   Stoff  ge- 
„trennt  oder  demselben  mechanisch  zu  sonstigen  anderen  Zwecken 
^auj^edrockt,  sondern  sie  erscheint  als  die  der  Realität  ihrem 
„Begriff  nach  innewohnende  und  sich  herausgestaltende 
„Ferm.     Endlich  aber,    wie  sehr   die    besonderen  Seiten,    Theile, 

9,6Iieder  des  schönen  Objekts  auch  zu  ideeller  Einheit  zusammen- 
„stimmen   und  diese  Einheit  erscheinen   lassen,   so  muis  doch  die 

„Uebereinstimmung  nur  so  an  ihnen  sichtbar  worden,   dafs  sie  ge- 
^geneioander  den  Sehein  selbstständiger  Freiheit   bewahren,   d.  h. 

r^sie  müssen  nicht  wie  im  Begriff  als  solchem  eine  nur  ideelle  Ein- 
„beit  haben,  sondern  auch  die  Seite  selbstständiger  Realität  heraus- 

„kehren^.  .  .   Beide  Momente:  „die  durch  den  Begriff  gesetzte  Noth- 
^wendigkeit  in  der  Zusammengehörigkeit  der  beson^Ieren  Seiten, 
^und  der  durch  die  Realität  geforderte  Schein  der  Freiheit  als  für 

.^sich   und  nicht  nur  für   die  Einheit    hervorgegangener  Theile^, 
müssen  im  schönen  Objekt  zur  Einheit  gebracht  sein.     Die  Noth- 

wendigkeit  wird  durch  die  Freiheit  so  gebrochen,  dal's  sie  gar  nicht 
mehr  als  Noth wendigkeit  erscheint,  sondern  „sich  hinter  dem  Schein 

„absichtsloser  Zufälligkeit  verbirgt^.  .  .     „Durch  diese  Freiheit  und 
„Unendlichkeit,    welche  den  Begriff   des   Schönen    wie    die  schöne 
„Objektivität  und   deren   subjektive   Betrachtung   in   sich  trägt,   ist 

^das  Gebiet  des  Schönen  der  Relativität  endlicher  Verhältnisse  cnt- 
„rissen  und  in   das  absolute  Reich  der  Idee    und  ihrer  Wahrheit 

„emporgetragen^. 
Hiemit  schliefst  die  Betrachtung  des  Begriffs  des  Schonen  über- 

haupt. Der  Grundgedanke  ist  zwar  auch  hier  die  Einheit  des  Man- 
mgfaltigen;  indem  aber  Hegel  in  diesem  Gegensatz    die  Momente 
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der  Noth wendigkeit  und  der  Freiheit  heraussetzt^  gewinnt  der  Ge- 
danke einen  viel  tieferen  Sinn,  als  er  bisher  besais.   Die  weitere  Auf- 

gabe wäre  nun  aber  die,  diese  beiden  Momente  für  sich  und  in  ihrer 

Beziehung  zu  einander  zu  betrachten.     Es  würde  sich  daraus  zu- 
nächst der  Begriff  der  Einheit,  welcher  das  Moment  der  Noihr 

wendigkeit  enthält,   als  eine  Folge  von  Stufen  der  Gesetzmäfsigkeit 

erkennen  lassen,  welche  wir  als  Reffelmd/eiffkeü,  Symmetrie,  Hat- 
monie  und  Eurythmie    bezeichnen   können,    und   zugleich    zu   zei- 

gen   sein,    daTs   das  Moment  der  Freiheit,    welches   in   der  Man- 
faltigkeit  enthalten  ist,    in    dieser  Stufenfolge   im    umgekehrten 
VerhältniTs  zn  dem  mit  ihm  in  unmittelbarer  Einheit  verbundenen 

der  Nothwendigkeit  sich  entwickelt,   so   dafs  auf  der  untersten  die 
Nothwendigkeit,    auf  der  obersten  die  Freiheit  für  die  Anschauung 
vorherrscht     Diese  Stufen  wären  dann  ebenso  viel  Stufen   in   der 

Entwicklung  des  Schönheitsbegriffs  selbst.    Diese  rein  formale,  aber 
für  die  Schönheit  als  Scheinen  der  Idee  wesentliche  Seite  des  Be- 

griffs ist  es,    welche  —  wie  wir   sehen    werden  —  vom  formalen 
Realismus,  namentlich  von  Herbart,  später  allein  als  der  den  Be- 

griff der  Schönheit  erschöpfende  Inhalt  hervorgehoben  wird,  wäh- 
rend Hegel  sie  als  eine  untergeordnete   in  dem  nun  folgenden  Ki- 

pitel    über   die  Naturschönheit   abhandelt.     Beides    aber   ist   nicht 

richtig;  sondern  A\q  Form  ist  in  diesem  Gebiet  durchaus  als  meta- 
physischer Begriff  zu  fassen  und  zu  behandeln  und  dann  erst  nach 

ihrer  Besonderung   als   Naturschönheit   und  Eunstschönheit   zu  be- 
trachten.    Indem  also  Hegel  dieselbe  nur  von  der  Seite  der  natür- 

lichen Schönheit  fai'st,   verschiebt  er  den  ästhetischen   Standpunkt 
und  ist  dadurch  gezwungen,  einmal  das  Eunstschöne  oder  das  Ideal 
als    specifisch    einer  anderen   Sphäre    angehörig   zu    behandeln,    in 
welcher  die  Formfrage  eigentlich  gar  nicht  mehr  aufgestellt  werden 
kann,  sodann  es,   wie  schon  früher  bemerkt,   nicht  als  allgemeinen 
Begriff,  in  welchem  die  objektive  und  subjektive  Seite  noch  nicht 
geschieden  sind,  sondern  sogleich  vom  Gesichtspunkt  der  subjektiven 

Production  in's  Auge  zu  fassen. 

b)  Das  Natnrschöae. 

507.  Dies  ist  eines  der  geistvollsten  und  gedankenreichsten 

Eapitel  der  Hegerschen  Aesthetik.  Es  ist  schon  bemerkt,  dafs  er 
das  Naturschöne  als  die  erste  Realisation  des  Schönen  betrachtet. 

Sofern  die  Idee,  „als  unmittelbare  Einheit  des  Begriffs  und  seiner 
„Realität,  in  sinnlichem  und  realem  Scheinen  da  ist,  hat  sie  ihr 
„nächstes  Dasein  in   der  Natur,    und    die    erste  Schönheit  ist  die 
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^Naturschonheit^ '}.  Er  weist  nun  die  Entwicklungsstufen  dieses 
Daseins  vom  Mechanismus  bis  zum  Organismus,  dessen  Einheit  sich 
als  Leben  manifestirt,  nach^  betrachtet  den  Lebensprozefs  als  stetes 
Setzen  und  Auflösen  des  Widerspruchs  zwischen  Seele  und  Leib 
und  deducirt  dann  innerhalb  des  organischen  Lebens  die  Stufen 

«dieser  Entwicklung.  „Als  die  sinnlich  objektive  Idee  nun  ist  die 
^Lebendigkeit  in  der  Natur  schön,  insofern  das  Wesen,  die  Idee^ 
^in  ihrer  nächsten  Naturform  als  Leben  unmittelbar  in  einzelner, 

^gemäfser  Wirklichkeit  da  ist^.  Allein  diese  Beschränkung  auf  die 
Naturlebendigkeit  ist  zu  enge  gegriffen,  denn  das  Schöne  in  der 
Natur  unterliegt  demselben  allgemeinen  Gesetz  der  aufsteigenden 

Stufenfolge  in  dem  Yerhältnifs  der  beiden  Momente  der  Nothwen- 
digkeit  und  Freiheit  wie  alles  Schöne,  also  auch  das  Kunstschöne. 
Denn  wie  z.  B.  in  der  Architektur  die  Regelmäfsigkeit,  Symmetrie 
n.  8.  f.  gelten,  in  denen  das  Moment  der  Freiheit  von  dem  der 
Nothwendigkeit  überwogen  wird,  so  giebt  es  auch  unterhalb  der 

eigentlichen  Naturlebendigkeit  Stufen,  wo  solche  Gesetze  der  Schön- 
heit herrschen,  wie  in  der  Erystallisation,  der  Muschelbildung  u.  s.  f. 

Hier  zeigt  es  sich  also  deutlich,  dafs  dieser  Stufengang  ein  ganz 
allgemeiner,  in  dem  metaphysischen  Begrifif  an  sich  enthaltener  ist. 

Hegel  ist  daher  auch  später  gezwungen,  im  Widerspruch  mit  die- 
ser Beschränkung  des  Naturschönen  auf  das  Naturlebendige,  wieder  zu- 

zrückzugreifen  auf  die  niederen  Stufen  des  Naturseins.  Denn  dafs 

er  hier  unter  Loben  nicht  den  Naturprozefs  überhaupt  begreift,  geht 
daraus  hervor,  dafs  er  das  Moment  der  willkürlichen  Bewegung  als 
wesentliches  Lebenselement  setzt,  also  unter  Leben  durchaus  das 

organische  Leben  meint.  Weiter  aber  ist  ̂ das  lebeudige  Natur- 
^  schöne  weder  schön  für  sich  selber,  noch  aus  sich  selbst  als  schön 

^und  der  schönen  Erscheinung  wegen  producirt.  Die  Naturschön- 
^heit  ist  nur  schön  für  Anderes,  d.  h.  für  uns,  für  das  die  Schön- 

^heit  auffassende  Bewufstsein^).  Es  fragt  sich  deshalb,  in  welcher 
^  Weise  und  wodurch  uns  denn  die  Lebendigkeit  in  ihrem  unmit- 

^telbaren  Dasein  als  schön  erscheint**').  —  Hiemit  ist  der  eigent- 
liche Kardinalpunkt  der  ganzen  Frage  nach  dem  Wesen  der  Natur- 

schönheit berührt.  Giebt  es  ein  Schönes  an  sich  in  der  Natur,  d.  h. 

ist  die  Schönheit  Absicht  der  Natur,  so  dafs  sie  nicht  nur  für  uns, 

sondere  objektiv  vorhanden  sei,  oder  nicht?  Im  Sinne  Hegel's 
müfste  sie  streng  genommen  bejaht  werden,  denn  da  er  das  Schöne 
als  Scheinen  der  Idee  definirt,   das  in-die-Erscheinung-Treten  aber 

«)  ÄtstUHk  I.  S.   148.  —   ")  S.   167.  —   »)  S.   157. 
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für  die  Idee  wesentlich,  d.  h.  nichts  als  Objektivirung  des  Begriffs 
ist,  so  ist  damit  zugleich  aach  das  objektive  Dasein  des  Schonen 
gesetzt.  Im  Grunde  beruht  die  Behauptung,  dafs  das  Schone  nur 
für  uns  sei,  auf  einem  Wortspiel.  Als  Schönes  in  dem  Sinne,  dab 
es  unsrer  subjektiven  Anschauung  angehöre,  ist  es  natürlich  nicht 

objektiv;  sofern  es  aber  Grund  dieser  Anschauung  ist,  erhält  es  die 
Bedeutung  einer  Eigenschaft  des  Objekts.  In  Wahrheit  verhält  sich 
die  Sache  so,  dafs  das  Schöne  freilich  an  sich  ist  und  eben  deshalb 
nur  für  uns  ist.  So  hat  es  nur  ein  Ansichsein,  nicht  ein  Fürsich 

sein,  sondern  allerdings  nur  ein  für^das-Bewurstsein-Sein;  oder:  im 
Naturschönen  fallen  die  Seiten  des  Ansich  und  Fürsich  auseinander. 
Dies  ist  der  Unterschied  des  Naturschönen  vom  Eunstschönen, 
welches  die  beiden  Momente  in  der  Phantasie  zunächst  schlechthin 

substanziell  und  dynamisch,  und  im  Kunstwerk  dann,  dem  Produkt 
dieser  Phantasie,  als  subjektiv  künstlerischer  Thätigkeit>  energisch 
verbindet  und  zur  konkreten  Einheit  vermittelt.  Was  die  Frage 
nach  der  Abncht  der  Natur  betrifft,  so  kann  man  sagen,  die  Natur 
gestalte  jedes  ihrer  Produkte  so  schön,  als  sie  es,  ohne  die  Zweck 

mäfsigkeit  der  Gestaltung  zu  beeinträchtigen,  vermag.  Es  ist  mit- 
hin allerdings  ein  Ueberschufs  an  Schönheit  über  die  blo&e  Voll- 

kommenheit hinaus  in  den  Naturdingen  ̂ ). 
508.  Hegel  geht  nun  auf  die  verschiedenen  Momente  des 

Naturschönen  ein,  aber  statt  von  der  untersten  Stufe  zu  beginnen, 

fafst  er  sogleich  die  höchste,  nämlich  die  Bewegung,  in's  Auge; 
und  zwar  ganz  unnöthiger  Weise.  Nachdem  er  die  zufälligen  und 
durch  Begierde  bestimmten  Bewegungen,  sowie  die  ZweckmäTsigkeit 

des  Organismus  als  unwesentlich  abgetrennt,  sagt  er:  „Die  Schön- 
„heit  der  thierischen  Lebendigkeit  betrifft  das  Scheinen  der  eiaael- 
„nen  Gestalt  in  ihrer  Ruhe  wie  in  ihrer  Bewegung,  abgesehen 

„von  der  Zweckmäfsigkeit  für  die  Befriedigung  der  Bedürfnisse^. 
Dann  ist  aber  dieser  Unterschied  hier  überhaupt  noch  gleichgnltig 
und  das  Moment  der  Lebendigkeit  ebenfalls:  sondern  es  ist  nichts 
weiter  erforderlich  als  die  Inbetrachtnahme  „der  einzelnen  Gestalt^ 

d.  h.  der  Form  überhaupt.  Zweitens  aber,  da  er  einmal  nicht  die 
Form  überhaupt,  welche  vom  niedrigsten  Mechanismus  der  Natur 

bis  zum  höchsten  Organismus  derselben  eine  Stufenfolge  von  Schon- 
heitsformen  nach  dem  oben  berührten  Gesetz  offenbart,  sondern  die 

organische  Form  hier  in  Betracht  zieht,  so  begeht  er  den  zweiten 
grofsen  Fehler,    dafs    er   den  Ausdruck   des  Lebens   nur   auf  das 

>)  Vcrgl.  von  Hartmann:  PhilotophU  du  Ui^wu/ttt».    8.  AnO.   S.  8Se  f. 
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Aeufsere  beschränkt.    Er  sagt:  „Die  Schönheit  kann  aber  nnr  in  die 
^Gestalt  fallen,  weil  diese  allein  die  äofserliche  Erscheinung  ist,  in 
9 welcher  der  objektive  Idealismus  der  Lebendigkeit  ffir  uns  als  An- 

^fichauende  und  sinnlich  Betrachtende  wird'^;  und  daran  kniipft  er 
dann  die  Momente  des  Scheinens,  nämlich  „räumliche  Ausdehnung, 
^Cmgreozung,  Figoration,   unterschieden  in  Formen,  Färbung,  Be- 

Y,wegung  u.  s.  f. '^^).     Er  fühlt  zwar  das  Unzureichende  dieser  Be- 
schränkung, da  ihm   die  früher  aufgestellte  richtige  Definition  der 

organischen  Lebendigkeit  als  Einheit  von  Leib  und  Seele  in  der 
Erinnerung  ist;  aber  statt  nun  diese  Einheit  hinsichtlich  des  Scho- 

nen 80  zu  fassen,  dafs  nur  der  beseelte  Leib  sich  als  Gestalt,  die 
verkörperte  Seele  dagegen  als  Laut  offenbare,  d.  h.  dafs  die  orga^ 
nische  Schönheit  nicht  blos  Ausdruck  in  äulserlicher,  sondern  auch 

in  innerlicher  Beziehung  sei,   hält  er  einseitig  an  der  AeuTserlich- 
keit  fest  und  glaubt  das  andere  innerliche  Moment  nicht  als  Lfout, 

sondern  „als  die  allgemeine  Idealität  der  Glieder^  fassen  zu   müs- 
men^).     Er  setzt  sogar  hinzu:  „diese  subjektive  Einheit  kommt  im 
^organisch  Lebendigen  als  die  Empfindung   hervor.    In  der  Em- 

^pfindung  und  deren  Ausdruck  zeigt  sich  die  Seele  als  Seele^; 
und  dennoch  kommt  er  nicht  auf  die  Bedeutung  des  Thierlauts, 
als    des    adäquatesten  Ausdrucks   des    Seelenhaften.     Diese   Lücke 
ist  eine  der  auffallendsten  in  diesem  ganzen  Abschnitt,   und  sie  ist 

Ursache  zu   vielerlei  .gezwungenen  Wendungen   und   offenbaren  In- 
konsequenzen.   So  sagt  er:     „Weiter  als  bis  zu  dieser  Ahnung  des 

„Begriffs  dringt  die  Anschauung  der  Natur  als  schöner  nicht  vor . . . 

„Die  innere  Einheit  bleibt  innerlich,  sie  tritt  für  die  Anschau- 

^ung  nicht  in  konkret  ideeller  Form  heraus  .  .  .^  u.  s.  f.;   ferner^): 
^Dies  Innere  tritt  nicht  als  Inneres  in  die  Erscheinung  .  .  .     Die 
„Seele  des  Thieres  ist  nicht  für  sich  selbst  diese  ideelle  Einheit; 

^wäre  sie  für  sich,  so  manifestirte  sie  sich  auch  in  diesem  Ffirsich- 

„sein  für  Andere^.    Aber  das  thut  sie  eben  bei  den  höher  organi- 
Hirten  Thieren  im  Laut.     Was  ist  denn  das  Singen  der  Vögel,  das 
fröhliche  oder  schmerzliche  Bellen  des  Hundes    anders  als  solche 

Manifestation  der  Thierseele?   Und  verhält  sich  die  relative  Schön- 
heit des  Thierkörpers  zu  der  absoluten  der  menschlichen  Gestalt 

nicht  ganz  ebenso,   wie  der  Thi erlaut  zum  Ton  der  menschlichen 
Stimme,  nämlich  so,  dafs   er  darin    zu  einer  höheren  Idealität  des 
X>asein8  und  Ausdrucks  erhoben  ist? 

509.    Nunmehr  geht  Hegel  auf  „die  äufsere  Schönheit  der  abstrak- 

»)  8.  IW.  —  «)  S.  160.  —  *)  Sp  16«. 
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„Form  als  Regelmafsigkeit,  Symmetrie,  Gesetzmafsigkeit^  Harmonie 

„und  die  Schönheit  als  abstrakte  Einheit  des  sinnlichen  Stoffs*^ 
über.  Die  Inkonsequenz  darin  haben  wir  schon  angedeutet  Was 
heifst  abstrakte  Form?  Entweder  ist  sie  Moment  der  Naturschonheit 

oder  nicht.  Im  ersteren  Falle  ist  sie  weder  abstrakt,  noch  ist  die 

Naturschönheit  blos  auf  das  Gebiet  des  organisch-Lebendigen  zu 
beschränken.  Er  spricht  aber  doch  hier  von  der  Schönheit  des  Krys- 
talls,  der  Pflanze  u.  s.  f.,  wenn  auch  gezeigt  wird^  dafs  aufser  der 
höheren  GesetzmäTsigkeit  diese  niederen  Stufen  der  Schönheit  sich 

ebenfalls  im  Organismus  finden.  Diese  ganze  Betrachtung  gehört  eigent- 
lich gar  nicht  hierher,  sondern  wäre  vor  der  Erörterung  der  Nator- 

Schönheit  zu  betrachten,  denn  es  sind  wesentlich  mathematische  oder 

überhaupt  abstrakte  Formbestimmungen.  Gesetzmafdgkeit  als  dritte 

(Zwischen-)Stufe  zwischen  Symmetrie  und  Harmonie  ist  kein  glück- 
licher Ausdruck.  Denn  gesetzmäfsig  sind  alle  diese  Formen:  Pa- 

rallellinien, Kreise,  Ellipsen,  Parabeln,  Eilinien  u.  s.  f.  sind  alle  ge- 
setzmäfsig, wenn  auch  das  Gesetz  in  den  ersteren  ein  einfacheres 

und  dürftigeres  ist  als  in  den  letzteren.  Es  ist  auch  hier  das  Auf- 
steigen in  dem  einheitlichen  Verhältnifs  von  Nothwendigkeit  und 

Freiheit  das  Fundamentale:  dies  aber  ist  ein  Princip,  das  ganz  me- 
taphysischer Natur  ist  und  dem  das  Eunstschöne  ebenso  wohl  wie 

das  Naturschöne  gehorcht.  lieber  die  Harmonie  hinaus  giebt  es 

aber  noch  ein  höheres  und  freiestes  Gesetz,  das  sich  der  mathema- 

tischen Gesetzmäfsigkeit,  der  (z.  B.  in  der  Musik  und  in  der  Farben- 
lehre) die  Harmonie  noch  gehorcht,  ganz  entzieht:  dies  ist  die  Eu- 

rythmie.  Hier  verschwindet  die  äufsere  Nothwendigkeit  fast  völlig  in 
die  freie  Idealität. 

Die  Eurythmie  wird  von  Hegel  nicht  genannt,  sondern  er  scheint 
sie  zur  Harmonie  zu  rechnen.  Aber  wo  er  von  Harmonie  der  Ge- 

stalt, der  Farben,  Töne  spricht,  erwähnt  er  zwar  der  Farben-  und 
Tonunterschiede  als  wesentlicher  Differenzen,  z.  B.  der  Tonika,  Me- 
diante,  Dominante  u.  s.f.,  setzt  diese  also  als  mathematisch  bestimm- 

bare Unterschiede,  fügt  dann  aber  nur  im  Allgemeinen  hinzu: 

5,Aehnlich  verhält  es  sich  mit  der  Harmonie  der  Gestalt,  ihrer  Stel- 
„lung,  Ruhe,  Bewegung  u.  s.  f.**^),  als  ob  diese  Differenzen  denselben 
mathematischen  Gesetzen  gehorchten,  während  doch  hier  ein  ganz 
anderes,  rein  ideelles  Gesetz  herrscht.  Ferner  scheint  es,  als  ob  er 

in  der  Betrachtung  der  „Schönheit  als  abstrakte  Einheit  des  sinn- 
^lichen  Stoffs*    an  Eurythmie    denkt,    aber    was    er   darüber  sagt, 

«)  S.   178. 
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bleibt  doch  sehr  im  unbestimmten  und  leidet  auch  an  manchen 

Inkonsequenzen.  So  z.  B.  wenn  er  das  Violett^  das  eine  ein- 
fache Mischung  zweier  Grundfarben  (Roth  und  Blau)  ist,  nicht  „zu 

„den  durch  das  Wesen  der  Farbe  bestimmten  Farben  unterschieden^ 
rechnet  und  ihm  auch  nur  „insofern  Reinheit  zukommen  läfst,  als 

„es  nicht  beschmutzt '^  soi')?  wahrend  er  von  dem  ebenfalls  aus  zwei 
einfachen  Farben  (Gelb  und  Blau)  gemischten  Grün  behauptet,  es 
sei  „eine  einfache  Neutralisation  dieser  Gegensätze  und  in  seiner 
jjächten  Reinheit  als  dieses  Auslöschen  der  Engegensetzung  gerade 
jywohlthuender  und  weniger  angreifend  als  Blau  und  Gelb  in  ihrem 

,ifesten  Unterschiede^.  Dies  sind  Willkurlickeiten,  die  keinen  be- 
grifflichen Werth  haben.  Wohlthuend  ist  kein  Kriterium  für  die 

Reinheit  und  Einfachheit.  Orange,  als  die  dritte  Mischung  (von 
Gelb  und  Roth),  erwähnt  er  gar  nicht 

510.     Drittens  zeigt  er  dann,  als  Resultat  des  Vorhergehenden, 

die  „Mangelhaftigkeit  des  Naturschönen *^  auf.  Diese  wurzelt  in  Dem, 
was  wir  oben  über  den  Unterschied  des  Naturschönen  und  Kunst- 

schönen  sagten,  und  ist  in  dem  einen  Satze  ausgesprochen:     ,,Im 

9  Naturschönen  bleibt  die  Idee  beim  blofsen  Ansich  stehen'' '),  oder 
geradezu:   das  NcUuraehöne  hat  kein  Fürsichsein,  sondern  nur,  als 
blofses  Ansich,    ein    Fürunssein,    während    das  Kunstschane    beide 
Seiten  in  sich  fafst  und  damit  die  Idee  als  Ideal  in  absoluter  Weise 

realisirt.    Aber  es  ist  hier  wiederum  darauf  hinzuweisen,  dafs  unter 
Kunstschonem  nur  das  Schöne  in  der  menschlichen  Welt  schlecht- 

hin,  nicht  schon  im  specifischen  Sinne  als  das  künstlerisch-Schöne 
zu  fassen  ist.    Es  gehören  also,  ununterschieden,  nicht  nur  das  Letz- 

tere (und  zwar  als  Höchstes),  sondern  auch  der  Kunsttrieb  und  der 

Schonheitstrieb  im  Menschen  überhaupt,  sodann  die  praktische  Ge- 
staltung desselben  als  Form   der  kulturgeschichtlichen  Entwicklung 

derjenigen   Seite  des    subjektiven    Geistes,  die  man  überhaupt  als 

Anschauung  und  Empfindung  bezeichnet,  dazu.     In   diesem  Sinne 

können  wir  allerdings  Hegel  zustimmen,  wenn  er  am  Schlufs  die- 
ses Kapitels  sagt:  ̂ Die  Nothwendigkeit  des  Kunstschönen  leitet  sich 

^also  aus  den  Mängeln  der  unmittelbaren  Wirklichkeit  her,  und  die 
„Aufgabe  desselben    mufs    dahin  festgesetzt  werden,    dafs    es   den 
^  Beruf  habe,   die  Erscheinung  der  Lebendigkeit   und   vornehmlich 

^der    geistigen  Beseelung  auch  äufserlioh  in  ihrer  Freiheit  darzu- 

^stellen  und    das  Aeufserliche  seinem  Begriff  gemäfs    zu  machen^. 
Allein    es  ist  zugleich   auch  der  Wahrheit  gemäfs   zu  sagen,    dafs 

»)   &   179.  —  •)  8.  181. 
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Hegel  in  seinem  fortwährenden  Drange  zum  Konkreten  diesen  Begriff 
des  Eanstsohönen  nicht  so  allgemein,  d.  h.  rein  anthropologisch, 

fafst,  sondern-  sogleich  in  dem  Sinne  des  hunstUrüch * Seh&neiL 
Dies  leitet  ihn  dann  im  folgenden  Kapitel  sofort  in  eine  falsche 
Richtung. 

e)   Das  EuüBtschöne  als  Ideal  and  seine  Entwicklang  za  besonderes 
Formen. 

511.  Hegel  betrachtet  nämlich  hier  1.  das  Ideal  als  solches, 

2.  die  Bestimmtheit  desselben  als  Kunstwerk,  3.  die  her- 
vorbringende Subjektivität  des  Künstlers.  Die  ersten 

beiden  Themata  entsprechen  dem  unter  diesen  üeberschriften  dar- 
gelegten Inhalt  sehr  wenig.  Strenggenommen  ist  in  dem  ersten  we> 

der  von  dem  Ideal  al»  solchem,  noch  in  dem  zweiten  von  dem 

Kunstwerk  die  Rede,  sondern  es  sind  interessante,  mit  vielen  Bei- 
spielen unterstfitzte  Betrachtungen  über  Elementarfragen  der  Knnst 

verschienenster  Art  Von  eigentlich  philosophischer  Entwicklung  ist 
dabei  wenig  die  Rede.  Was  den  dritten  Punkt  betrifft,  so  ist  zwar, 
was  er  über  Genie,  Talent,  Phantasie  u.  s.  f.,  sowie  überhaupt  über 
das  Wesen  und  die  Natur  der  künstlerischen  Thätigkeit  sagt,  Toa 

grofser  Tiefe  und  oft  frappanter  Feinheit,  aber  das  Ganze  gehört 
gar  nicht  hieher.  Indem  er  nun  zum  zweiten  Theil,  nämlich  der 

„Entwicklung  des  Ideals  zu  den  besonderen  Formen  des  Kanst- 
„sehönen**  übergeht,  läfst  er  das  Künstlerische  wieder  ganz  falleOi 
um  das  Kunstschöne  lediglich  im  anthropologischen  Sinne  zu  neh- 

men, d.  h.  als  Kunstanschauung  schlechthin  und  wie  es  sieh  in  des 

geschichtlichen  Kulturvölkern  zu  bestimmten  Lebensformen  konkres- 
cirt.  Dieses  zweite  Buch  nimmt  einen  unverhältnifsmäTsig  grofsen 

Raum  ein;  das  Geschichtliche  spielt  darin  eine  so  vorwiegende 

Rolle,  dafs  es  eigentlich  über  die  Grenzen  einer  Aesthetik  hinaus- 

geht. Später  ist  es  dann  besonders  Carriere  gewesen ')y  welcher 
die  von  Hegel  hier  ausgesprochenen  Gedanken  weiter  entwickelt 
und  detaillirt  hat.  An  sich  ist  die  Betrachtung  sehr  interessant 

für  die  Aesthetik  aber  ist  sie  nur  nach  ihren  Hauptmomentan  SQ 
Verwertben.  Der  Grundfehler  in  diesem  ganzen  Abschnitt  ist  der, 

dafs  Hegel,  ebenso  wie  den  Begriff  des  KunstsehSnen,  so  hier  such 

den  der  Kunstform  in  dem  doppelten  Sinne  als  Form  der  seboneo 

Anschauung  und  als  Form  der   künstlerischen  Production  nimmt. 

*)  In   seinem  mehrbändigen   Werke:    Die  Kunst    im  Zntammemkamg    der  £Wter- entwiciklwng  tmd  die  Ideale  der  MentchheiL 
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Der  Unterschied  zwischen  ünbewurstsein  und  BewoTstsein  darin  ist 

ein  unadaquater,  weil  er  ganz  verschiedene  Sphären  bezeichnet. 
Dieser  Mangel  an  systematischer  Gliederung  verleiht  auch  diesem 
Theil  das  Gepräge  einer  Willkur,  die  oft  peinlich  berührt.  Dabei 
entwickelt  er  namentlich  in  den  Abschnitten  über  die  tdassüche 

Kunstform  und  deren  Auflösung,  über  das  Rüterihum  u.  s.  f.  eine 
Folie  von  Gedanken  und  weifs  sie  in  einer  so  wahrhaft  klassi- 

schen Sprache  vorzutragen,  dafs  man  unwiderstehlich  davon  ge- 
fesselt wird. 

4.  Sjstem  der  einzelnes  Kftnste. 

512.  Eine  Bemerkung  am  Schlufs  des  zweiten  Theils')  giebt 
«inen  deutlichen  Aufschlufs  über  den  eigenthfimlichen  Standpunkt, 
den  Hegel  der  Kunst  gegenüber  hinsichtlich  ihres  Inhalts  und  ihrer 
Bestimmung  einnimmt.  Er  sagt  nämlich:  ̂ Der  Gehalt  ist  es,  der, 
^wie  in  allem  Menschenwerk,  so  auch  in  der  Eunat,  entscheidet 

^Die  Kunst,  ihrem  Begriff  nach,  hat  nichts  Anderes  zu  ihrem  Be- 
traf, als  das  in  sich  selbst  Gehaltvolle  zu  adäquater,  sinnlicher 

^Gegenwart  herauszustellen,  und  die  Philosophie  der  Kunst  mufs  es 
^sich  deshalb  zu  ihrem  Hauptgeschäft  machen,  was  dies  Gehaltvolle 

^und  seine  schöne  Erscheinungsweise  ist,  denkend  zu  begreifen^. 
Allein  diese  Accentuirung  des  Gehalts  kann  leicht  zu  Forderungen 

fahren  —  z.  B.  in  der  Historienmalerei  — ,  welche  den  Schwer- 
punkt, statt  in  das  allgemein-menschlich-Charakteristische,  in  das 

specifisch  Ideelle  verlegen;  Forderungen,  bei  denen  ganze  Gebiete 

der  künstlerischen  Darstellung,  z.  B.  das  Stilleben,  die  Thiermale* 
rei  u.  s.  f.  eigentlich  ganz  ausgeschlossen  werden  muftten.  Diese 

Hervorhebung  des  ideell  Gehaltvollen,  gegen  welche  der  Herbart'- 
8che  Formalismus  das  entgegengesetzte  Extrem  bildet,  entspringt  bei 
Hegel  wesentlich  aus  der  vorherrschend  geschichtlichen  Betrachtung 
des  Eunstschönen,  als  der  substanziellen  Anschauung  des  Schönen 
und  der  Gestaltung  derselben  in  Form  eines  Kulturelements,  und 
lenkt  seinen  Blick  von  dem  näheren  Eindringen  in  die  geheime 
Werkstätte  der  künstlerischen  Thätigkeit  selbst  ab.  So  betrachtk 
er  die  Künste  in  ihren  verschiedenen  Gestaltungsformen  mehr  im 
Sinne  gegebener  realer  Sphären  statt  in  ihrer  Beziehung  auf  den 

schaffenden  Künstler  selbst,  d.  h.  als  Produkte  künstlerischer  Thätig- 
keit. So  ist  es  auch  erklärlich,  warum  er  die  Elemente  der  künst- 

lerischen Thätigkeit,  statt  hier  am  Anfang  des  dritten  Theils,    be- 

■)  Aeaihetik  IL  S.  240. 
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reits  im  ersten  abgehaodelt  hat,  so  dafs  er  jetzt  sogleich  zu  den 
einzelnen  Eönsten,  zunächst  zu  ihrer  Gliederung,  übergeht.  Da» 
Princip  dieser  Gliederung  und  das  Wesen  der  einzelnen  Künste  sind 

nun  diejenigen  Punkte,  welche  wir  auch  bei  ihm  in^s  Auge  zu  fas- 
sen haben. 

a)   Princip  der  Gliederung  der  Künste. 

513.  Die  besonderen  Kunstformen,  in  denen  sich  die 

Substanz  des  Schonen  innerhalb  des  kulturgeschichtlichen  Entwick- 

lungsganges als  symbolische,  klassische  und  romantische  Weltanschau- 
ung gestaltet,  haben  nur  ein  immanentes  Dasein,-  d.  h.  sie  sind  noch 

abstrakt.  Es  liegt  mithin  in  ihrem  Begriff,  der  das  konkrete  Ideal 

ist,  dafs  sie  sich  aus  dieser  Immanenz  zu  einer  individuellen  Be- 
stimmtheit herausarbeiten,  oder:  sie  müssen  als  Formen  bestimmter 

Künste  sich  verwirklichen.  In  dieser  Weise  macht  Hegel  den  Ueber- 
gang  vom  zweiten  zum  dritten  Theil,  der  es  also  mit  der  realen 
Kunstwelt  und  ihren  konkreten  Verwirklichungsweisen  zu  thun  kat 

Da  aber  die  realen  (einzelnen)  Kunstformen  nur  in  der  Zusammen- 

fassung des  konkreten  Inhalts  der  besonderen,  also  in  einer  Eon- 
krescirung  derselben  bestehen,  so  ergiebt  sich  von  selbst,  dafs  das 
Gesetz  ihrer  Entwicklung  dasselbe  wie  dort  sein  mufs:  oder  die 
Künste  beruhen,  wie  jene  Kunstformen,  auf  den  Unterschieden  der 
symbolischen,  klassischen  und  romantischen  Anschaaung. 

Hier,  am  Anfange  der  eigentlichen  Kunstphilosophie,  wäre  es  nun 

eigentlich  geboten  gewesen,  den  Begriff  des  allgemein-menschlichen 
Kunsttriebos  nach  seinen  beiden  Seiten  als  Spieltrieb  und  G^ 
staltungstrieb,  und  zwar  in  dem  schlechthin  anthropologischen  Sinne, 
wie  er  sich  in  dem  Menschen  als  solchem,  in  der  Menschheit  und 

im  Individuum  manifestirt  und  entwickelt  (gerade  wie  in  einer 

Philosophie  der  Sprache  der  Sprachtrieb  als  solch'  allgemein-mensch- 
liches Element  zu  entwickeln  wäre),  in  Betracht  zu  ziehen.  Auf  die- 

sen ersten  Keim  der  Kunst,  der,  wie  schwach,  unbeholfen  und  xn- 
fallig  er  auch  scheinen  mag,  doch  von  principiell  grofser  Bedeatang 
ist,  blickt  nun  Hegel  mit  Unrecht  etwas  verächtlich  herab,  and 

geht  leicht  darüber  fort.  Er  hätte  sich  an  das  hübsche  Wort  Ha- 

mann's  erinnern  sollen:  ,,Poesie  ist  die  Muttersprache  des  meosch- 
j,lichen  Geschlechts,  wie  der  Gartenbau  älter  als  der  Ackerbao, 

„Malerei  früher  als  Schrift,  Gesang  früher  als  Deklamation,  Tausch 

„früher   als  Handel  ̂ ^)  u.  s.  f.     Denn  wenn  auch  weder  diejenige 

>)  YtrgL  ob«D  No.  tSO. 
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Poesie,  welche  die  Mutter  der  Prosa,  noch  diejenige  Malerei,  welche 
die  Vorstufe  der  Schrift  ist,  schon  im  specifischen  Sinne  als  Künste 
betrachtet  werden  dürfen,  so  enthalten  sie  doch  die  Keime  dazu: 

sie  sind  die  Potenzen,  ohne  welche  es  nie  zu  den  entsprechenden 
realen  Künsten  gekommen  wäre.  Das  rohe  Bedurfnifs  des  Wilden^ 

seinen  Lendenschurz  mit  glänzenden  Muscheln  in  gefälliger  Anord- 
nung, seinen  Kopf  mit  bunten  Federn  zu  zieren,  beweist  ebensoviel,, 

ja  fast  mehr  für  die  ursprungliche  Bestimmung  des  Menschen  zur 

Kunst  als  ein  Apollo  von  Belvedere  oder  eine  RaphaeFsche  Ma- 
donna«. Diese  ursprüngliche  Anlage  ist  das  Erste  und  ganz  Allge- 

meine, die  unmittelbare  und  darum  unbewufste,  ungewollte,  instink- 
tive Weise  des  menschlichen  Anschauens  überhaupt,  in  welcher  von 

einem  Gegensatz  zwischen  Empfindung  und  Verstand,  den  Hamann 
durch  Poese  und  Prosa  ausdrückt,  noch  nicht  die  Rede  ist.  Durch 
das  Auseinandertreten  der  Anschauung  in  solchen  Gegensatz  tritt 
zunächst  die  Differenz  im  Menschen  selbst  auf,  die  Dynamis  wird 

negirt,  d.  h.  der  Mensch  wird  prosaisch,  und  nun  erst  durch  Auf- 
hebung dieses  Gegensatzes,  d.  h.  durch  Negation  der  darin  enthal- 

tenen Differenz  wird  die  Prosa  überwunden,  und  die  Anschauung 
des  Schonen  erhebt  sich  aus  ihrem  bewufstlosen  Ansichsein  zur 

freien  und  selbstbewufsten  Thätigkeit,  d.  h.  sie  wird  konkrete  Ener- 
gie, Kunst  im  engeren  Sinne. 
Diesen  dialektischen  Prozefs,  welchen  das  Schöne  im  Menschen 

durchmacht,  ignorirt  Hegel  nun  in  einer  Weise,   die   unbegreiflich 

wäre,   wenn  sie  sich  nicht  aus  seiner   zu  engen  Fassung  des  Be- 

griffs des  Kunstschonen    überhaupt  erklärte.     Er   meint^),    es    sei 
„ein  gewöhnliches  Vorurth eil,  dafs  die  Kunst  mit  dem  Einfachen 

„und  Natürlichen  den  Anfang  gemacht  habe^,  oder  dies  könne  nur 
in  dem  Sinne  zugegeben  werden,  dafs  „das  Rohe  und  Wilde  aller- 
„dings  dem  ächten  Geist  der  Kunst  gegenüber  das  Natürlichere 

„und  Einfachere  sei.    Ein  Anderes  aber  sei  das  Natürliche,  Leben- 
„dige   und  Einfache   der  Kunst    als  schöner  Kunst.     Jene   Au- 

ffange, die  einfach  und  natürlich   sind  im  Sinne  der  Rohheit,   ge- 
„hören    noch    gar   nicht  der   Kunst   und  Schönheit   an ;    wie  z.  B. 

„Kinder  einfache  Figuren  machen^  u.  s.  f.     Allein  gehört  der  erste 
lallende  Versuch  des  Kindes  zu  sprechen  noch  nicht  der  Sprache 

an?     Und  liegt  zwischen  diesem  stammelnden  Drang  znm  sprach- 
lichen, d.h.  gedanklichen  Ausdruck  und  dem  Naturlaut  des  Thierea 

nicht  im  Princip  dieselbe  ungeheure  Kluft,  wie  zwischen  dem  Vogel- 

1)  AftheUk  n.  S.  245. 
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gesang  und  der  Shakespeare^schen  Poesie?  Hier,  zwischen  dem  An- 
fang und  der  höchsten  Entwicklungsstufe  der  Sprachdynamis,  ist 

eine  ununterbrochene  Eette^  sie  stehen  auf  demselben  Boden;  dort, 
zwischen  dorn  Thierlaut  und  dem  artikulirten  Menschenlaut,  ist  ein 
Abgrund.  Die  Zelle  der  Biene  mag  uns  kunstvoller  erscheinen  als 
eine  elende  Strohhütte;  im  Sinne  des  freien  Schaffens  steht  diese 
zum  kölner  Dom  in  näherer  Verwandtschaft  als  zum  Bienenkorbe 

mit  seiner  wunderbaren  Zellenbildung.  Es  ist  daher  durchaus  falsch, 

wenn  Hegel  hinzusetzt:  ^Die  Schönheit  als  Geisteswerk^  —  Gei- 
steswerk ist  sie  auch  in  ihrer  rohesten,  naivsten  Form  —  ,, bedarf 

,,dagegen  selbst  für  ihre  Anfänge  bereits  einer  ausgebildeten 

,,Technik,  vielfacher  Versuche  und  Uebung^  u.  s.  f.;  gehören  aber 
diese  Versiiche  nicht  zur  Kunst  als  dynamischer,  allgemein-meQscb- 
licher  Anlage?  Oder  sind  sie  überhaupt  anders  zu  erklären  als  durch 
diese  ursprüngliche  Bestimmung,  welche  im  Eunsttriebe  wurzelt? 

Ebenso  falsch   ist  es,   wenn  er  diese   Anfänge  der  Kunst  als 
Künstlichkeit  und   Schwerfälligkeit  bezeichnet.     Das  Künsüiche 

ist  vielmehr  ein  an  sich  Prosaisches,   das   durch  die  Reflexion  hin- 
durchgegangen ist  und  die  Unbefangenheit  und  Unmittelbarkeit  der 

substanzi eilen  Anlage  verloren  hat.    Ein  Automat  wird  so  Kunst- 
werk genannt,   es  ist  aber  blos  ein  künstliches  Werk.     Auf  jenem 

ersten  dynamischen  Standpunkt  sind  solche  Unterschiede  wie  kurut- 
lerisch  und  künstlich  überhaupt  noch  gar  nicht  vorhanden.   Der  mit 
Muscheln  geschmückte  Schurz  des  Wilden  ist  auch  kein  Kwnstwerk 
im  höheren,  specifischen  Sinne,  aber  ebensowenig  ist  er  in  solchem 
Sinne  ein  Kunststück.    Der  Fehler   hei  Hegel  liegt,    wie  wir  auch 
hier  sehen,  darin,  dafs  er  die  Kunst  nicht  schlechthin  als  das  freie 

Können,  d.  h.  als  die  Dynamis,  die  Gestaltungskraft  —  sofern  diese 
nicht  nach  nothwendigen  Naturgesetzen,  denen  auch  die  Biene  nnd 
der  Biber  gehorcht,  sondern  nach  freier  Willkür,  wenn  auch  noch 
ohne  Reflexion  und  insofern  instinktiv  und  unbewufst,  jedoch  nicht 

wie  dies  von  den  Thieren  gesagt  werden  kann,  thätig  ist  —  auffafst 
Hätte   er  dies  gethan,   so  würde  er  das  Bedürfnifs  gefühlt  haben, 
die  Natur    dieser  ursprünglichen  Gestaltungskraft   zu   untersuchen, 
um  an  ihr  zu  zeigen,  wie  sie  sich  in  dem  angegebenen  dialektischen 
Prozefs  zur  Energie  der  künstlerischen  Phantasie  erhebt,  so  dafs  die 
am  Schlufs  des  dritten  Kapitels  des  ersten  Buches,  wo  sie  gar  nicht 

an  ihrem  Platze  sind,  abgehandelten  Begriffe  der  Phantasie,  der  Bt' 
geisterung,    des  Genies,   des  Talents  u.  s.  f.  hier  hätten  betrachtet 

werden  können.     Statt  dessen  beginnt  er  sogleich  mit  der  Betrach- 
tung des  StyU,  den  er  als  strengen,  idealen  und  gefälligen 
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—  wie  man  sieht,  im  Hinblick  auf  die  Unterscheidung  der  symbo- 
Uscken,  klasmchen  und  romantischen  Kunatform  —  unterscheidet» 
tun  dann  zur  Eintheilung  überzugehen. 

514.  „Der  einseitige  Verstand  habe**  —  sagt  er ')  —  „nach 
^den  verschiedenen  Gründen  für  die  Klassifikation  der  einzelnen 

„Künste  umhergesucht.  Die  ächte  Eintheilung  aber  konne^  —  dies 
kann  zugegeben  werden  —  „nur  aus  der  Natur  des  Kunstwerks, 
„welche  in  der  Totalität  der  Gattungen  die  Totalität  der  in  ihrem 

„eignen  Begriff  liegenden  Seiten  und  Momente  explicirt,  hergenom- 
„men  werden.  Das  NächstQ,  was  sich  in  dieser  Beziehung  als  wich- 

„tig^  —  dies  ist  sehr  relativ  ausgedrückt,  wo  es  sich  um  ein  Grund- 
princip  handelt  —  „darbietet,  ist  der  Gesichtspunkt,  dafs  die  Kunst^ 
„indem  ihre  Gebilde  jetzt  in  die  sinnliche  Realität  herauszutreten 
„die  Bestimmung  erhalten,  dadurch  nun  auch  für  die  &inne  sei, 
„so  dafs  also  die  Bestimmtheit  dieser  Sinne  und  der  ihnen  ent- 

„sprechenden  Materialität,  in  welcher  sich  das  Kunstwerk  objekti- 
„virt,  die  Eintheilungsgründe  für  die  einzelnen  Künste  abgeben 

„müsse.^  Er  zeigt  dann,  warum  nur  Gesicht  und  Gehör  —  als 
die  nicht  aufs  materielle  Geniefsen  gerichteten  Sinne  —  „Organe 

„für  die  Auffassung  von  Kunstwerken^  sein  können.  Nun  sollte 
man  denken,  dafs  er  damit  nur  zwei  Hauptgattungen  statuire,  näm- 

lich Künste  des  Auges,  wozu  denn  etwa  die  sogenannten  bü- 
denden  Künste  gehören,  und  Künste  des  Ohrs,  Musik  und  Poesie, 
Allein  die  Reflexion,  dafs  man  auch  Poesie  lesen  könne  und  zur 

dramatischen  Aufführung  wesentlich  das  Sehen  gehöre,  so  dafs  das 
Hören  dabei  in  einem  oder  andern  Falle  eigentlich  unwesentlich 

erscheint,  veranlafst  ihn,  diesen  beiden  „sich  von  selbst  darbieten- 

„den^  Elementen  noch  ein  drittes  hinzuzufügen,  das  gar  nicht  auf 
derselben  Basis  des  gesetzten  Eintheilungsprincips  beruht.  Er  sagt : 
„Zu  diesen  beiden  Sinnen  konnte  als  drittes  Element  die  sinnliche 

„Vorstellung,  die  Erinnerung,  das  Aufbewahren  der  Bilder,  wel- 

„che  durch  die  einzelne  Anschauung  in's  Bewufstsein  treten,  hier 
„unter  Allgemeinheiten  subsumirt,  mit  denselben  durch  die  Einbil- 
»dungskraft  in  Beziehung  und  Einheit  gesetzt  werden,  so  dafs  nun 

„einerseits  die  äufsere  Realität  selber  als  innerlich  und  geistig  exi- 
„stirt,  während  das  Geistige  andrerseits  in  der  Vorstellung  die  Form 

„des  Aeufserlichen  annimmt  und  als  ein  Aufsereinander  und  Neben- 

„einander  zum  Bewufstsein  gelangt.^ 
Derartige   —   sollen  wir  sagen  nebulose   oder  sophistisohe  — 

^)  Auihetik  II.  S.  252. 
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Wendungen  sind  es,  welche  die  Verehrer  HegeFs  schmerxiich  be- 
rfihren  und  die  ihm  mit  Recht  den  Vorwarf  absichtlicher  Un* 

Verständlichkeit  zugezogen  haben,  unter  der  er  die  Schwache  sei- 
ner Deduction  zu  verbergen^  bemfiht  ist  Wir  wollen  uns  nicht 

auf  eine  Widerlegung  derselben  einlassen,  sondern  nur  bemer- 
ken, dafs  die  Schrift  sich  zur  Poesie  ganz  ebenso  verhalt  wie 

die  Partitur  zu  einem  Musikstück,  und  dafs  der  Musiker  eben- 
sowohl beim  Lesen  der  Partitur  die  Musik  innerlich  hört,  wie  wir 

eine  Poesie  innerlich  hören  und  sehen.  Für  den  Bauer,  welcher 

nicht  lesen  kann  —  und  das  Lesenkönnen  ist  etwas  Künstliches, 

das  gar  nicht  für  die  Beurtheilung  des  Wesens  der  Poesie  in  Be- 
tracht kommen  durfte  —  existirt  die  Poesie  auch  nur  als  gehörte 

und  gesehene.  Für  diese  Gattung  also  ein  drittes  fremdes  Element 

zur  Subsumtion  annehmen  zu  wollen,  ist,  abgesehen  von  dem  Man- 
gel an  Logik  in  solcher  Eintheilung,  etwas  durchaus  Unnöthiges  und 

Zweckloses.  Wir  wiederholen,  was  wir  schon  oben')  über  diesen 
Punkt  sagten:  Entweder  ist  das  Element  der  Poesie  etwas  specifisch 
Anderes  als  die  Elemente  der  sinnlichen  Künste,  so  dafs  kein  Ein- 

heitsprincip  zwischen  ihnen  existirt  —  und  dann  mufste  Sinnlick- 
keit  und  Vorstellung,  d.  h.  äulsere  und  innere  Anschauung,  als  Ge- 

gensatz zur  Basis  der  Eintheilung  gemacht  werden,  so  dafs  der  Be- 
griff der  Anschauung  das  gemeinsame  Höhere  wäre  — ,  oder  aber 

die  Sinne  sind  ebenfalls  schon  als  innere  gemeint  —  dann  fallen 
sie  mit  der  Vorstellung  zusammen  und  die  Poesie  hätte  überhaupt 

kein  specielles  Element  Aus  diesem  Dilemma  ist  nicht  herauexo- 

kommen;  es  ist  sowohl  bei  Hegel  wie  bei  Vischer^)  der  Grund* 
irrthum,  aus  welchem  alle  ihre  einseitigen  und  schiefen  Ansichten 
über  die  Stellung  der  einzelnen  Kfinste  zu  einander  sowie  fiber  ihr 
specifisches  Wesen  entspringen. 

Mit  der  obigen  dunkeln  Wendung  glaubt  nun  Hegel  genug  ge- 
than  zu  haben,  um  auf  ̂ diese  dreifache  Auffassungsweise  die  be- 

0kannte(!)  Eintheilung  in  bildende,  tönende  und  redende  KoDit*^ 
zu  begründen.  Aber  sie  genfigt  ihm  dennoch  nicht,  er  will  nickt 
„bei  dieser  sinnlichen  Seite,  als  dem  letzten  Eintheilungsgnuide, 

stehen  bleiben^,  denn  man  „gerathe  sogleich,  in  Rucksicht  auf  die 
„näheren  Principien '),  in  Verlegenheit,  da  die  Grunde  der  Eintheiloog» 
„statt  aus  dem  konkreten  Begriff  der  Sache  selbst,  nur  aus  einer 

„der  abstraktesten  Seiten  derselben  hergenommen  seien.  ̂     Hier  kaan 

1)  Vergl.  No.  498.  —  *)  Siebe  unten  No.  648  ff.  —  *)  Wu  dies  bedmit^ unten  Mo.  648. 



1005 

man  denn  fSglich  fragen^  wozu  er  sich  denn  in  solche  falsche  Ein- 
thdilung  fiberhaupt  einläfst?  Es  liegt  darin  eine  Eoncession  an  die 
konventionelle  Tradition,  die  er  nie  machen  würde,  wenn  er  der 

Unbedingtheit  seines  eignen  Princips^  das  sogleich  angegeben  wer- 

den soll,  völlig  sicher  wäre.  ^Wir  haben  uns  deshalb^  —  fahrt 
<ir  fort  —  „nach  der  tiefer  greifenden^  (blos  tiefer,  nicht  in  die 
ganze  Tiefe  selbst?)  ̂ Eintheilungsweise  wieder  umzusehen,  die  be- 
^reits  in  der  Einleitung  als  die  wahre  systematische  Gliederung  die- 

„ses  dritten  Theils  ist  gegeben  worden^;  das  ist  nämlich :  die  sym- 
bolische,  die  klassische,  und  die  romantische  Kunst. 

Wir  verzichten  auch  hier  auf  eine  Kritik  seiner  Motivirung,  son- 
dern führen  nur  an,  dafs  der  ersten  Kunstform  die  Architek- 
tur, der  zweiten  die  Plastik,  der  dritten  die  Malerei,  Musik 

und  Poesie  zugetheilt  wird.  Hier  ist  nun  das  Auffallende  zunächst 
dies,  dafs,  während  in  der  ersten  Eintheilung  die  Poesie  eigentlich 
ganz  aus  dem  Gebiet  der  andern  Künste  heraustrat  in  eine  höhere 

Sphäre,  sie  hier  mit  der  Musik  und  mit  einer  der  bildenden  Kün- 
ste zusammen  drei  Unterarten  der  romantischen  Kunst  bilden  soll, 

während  die  beiden  übrig  bleibenden  Unterarten  der  bildenden 

Kunst,  nämlich  Architektur  und  Plastik,  plötzlich  zu  Haupt- 
gattungen werden.  Wenn  wir  nun  auch  zugeben  wollen,  dafs  jene 

erste  Eintheilung  nur  auf  der  Hervorhebung  einer  abstrakten  Seite 
der  Kunstidee  (die  Hegel  übrigens  anfangs  als  eine  nothwendige 

bezeichnet,  nämlich  als  ̂ das  Nächste,  was  sich  als  wichtig  dar- 
^bietet^  und  wodurch  sich  die  Kunst  als  reale  von  der  blofsen 
Immanenz  des  Kunstschönen  unterscheidet)  beruhe,  so  kann  doch 

das  Konkrete  gegen  das  Abstrakte  nicht  geradezu  eine  widersin« 
nige,  in  Allem  und  Jedem  widersprechende  Stellung  einnehmen. 
Zweitens  aber,  wenn  wirklich  jener  ,, Gesichtspunkt,  dafs  die  Kunst, 
,,indem  ihre  Gestalt  jetzt  in  die  sinnliche  Realität  herauszutreten 
„die  Bestimmung  erhält,  dadurch  nun  auch  für  die  Sinne  da 

„sei,  80  dafs  die  Bestinmitheit  dieser  Sinne  und  der  ihnen  ent- 

»sprechenden  Materialität,  in  welcher  sich  das  Kunstwerk  objekti- 
„virt,  die  Eintheilungsgründe  für  die  einzelnen  Künste  abgeben 

,)müsse^,  maal'sgebend  für  die  wirkliche  Gliederung  der  Kunst  wäre, 
wie  soll. dann  mit  einmal  wieder  davon  abstrahirt  und  zu  der  frü- 

heren, die  reale  Kunst  ausdrücklich  nicht  betreffenden  Unterschei- 
dung der  allgemeinen  Kunstformen  zurückgegangen  werden  dürfen; 

namentlich  in  diesem  Fall,  wo  das  eine  Eintheilungsprincip  das  an- 
dere völlig  über  den  Haufen  wirft?  Dieser  ganze  Eintheilungsver- 

such,  obschon  er  natürlich  nach  beiden  Seiten  hin  Wahres,  aber. 
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veil  er  nicht  die  ganze  Wahrheit  trifft,  zugleich  mit  Unwahrem  Ge- 
mischtes enthält,  ist  so  ein  wahres  Nest  von  Widersprüchen,  dessen 

Entwirrung  ganz  vergeblich  ist. 

b)  Die  Künste  in  ihrer  Besonderang. 

515.  Der  Fortgang  von  der  Architektur  bis  zur  Poesie  ist  nnn 

im  Allgemeinen  der:  ̂ Dt^  eigentliche  gediegene  Centrum^  und  die 
Mitte  der  Totalität  aller  Kunst  bildet  „die  Darstellung  des  Abso- 
„luten,  des  Gottes  selbst  als  Gottes,  in  seiner  Selbstständigkeit  für 
9,sich,  noch  nicht  zur  Bewegung  und  Differenz  entwickelt,  sondern 

„in  sich  abgeschlossen  in  grofsartiger  göttlicher  Ruhe  und  Stille*^: 
so  ist  die  Plastik  die  eigentliche  Centralkunst;  die  Architektur 
bildet,  als  Anfang  der  Kunst  überhaupt  gleichsam  die  Vorstufe  dasu, 

sie  genfigt  sich  „in  dem  blofsen  Suchen  der  wahren  Angemessen- 

„heit.^  Gegenüber  der  Objektivität  des  Absoluten  in  der  Plastik 
beginnt  nun  die  Malerei  die  Reihe  der  subjektiven  Künste.  ̂ Mit 
n dieser  Subjektivität  tritt  sogleich  die  Vielheit  und  Verschiedenheit 

„der  Individualität,  Partikularisation,  Differenz,  Handlung  und  Eut- 
„Wicklung,  überhaupt  die  volle  und  bunte  Welt  der  Wirklichkeit 

„des  Geistes  ein,  in  welcher  das  Absolute  gewulst,  gewollt,  empfun- 

„den  und  bethätigt  wird.^  In  dieser  letzten  Form  zerlegt  sich  dann 
die  Kunst  wieder  in  Stufen.  Die  erste  ist  die  Malerei.  „Ihr  Ge- 
„genstand  ist  nicht  mehr  der  Gott  als  solcher,  als  Objekt  des  mensch- 
„liehen  BewuTstseins,  sondern  dieses  BewuTstsein  selbst,  der  Gott 
„entweder  in  seiner  Wirklichkeit  als  Subjekt  lebendigen  Handys 

„und  Leidens,  oder  als  Geist  der  Gemeine*^  u.  s.  f.  Als  Mittels 
„der  Darstellung  bedient  sie  sich  der  äufseren  Erscheinung  über- 

„haupt,   sofern  dasselbe  das  Geistige   klar  hindurchscheinen  läfst^ 
Dies  kann  allenfalls  zugegeben  werden.    Statt  aber  hinsichtlich 

des  Materials  gerade  die  Farbe  als  ein  von  dieser  Aeu/serlichkeä 

der  Erscheinung,  als  der  Wirklichkeit  und  (für  die  Anschauung)  allein 
wahrhaften  Realität,  gefordertes  Moment  zu  fassen,  glaubt  Hegel  in 
dem  Fortgange  von  der  plastischen  Form  zur  Farbe  eine  Ab  straction 
erkennen  zu  müssen.    An  Worten  für  passende  Einkleidung  dieses 

grundfalschen  Gedankens  fehlt  es  ihm  nicht:    „Zum  Material  dage- 
„gen  kann  die  Malerei  nicht   die   schwere  Materialität  und  deren 

„räumlich  vollständige  Existenz  gebrauchen,  sondern  mufs  dies  Ha- 

„terial,  wie  sie  es  mit  den  Gestalten  thut,  an  sich  selbst  verin- 
„nerlichen.    Der  erste  Schritt,  durch  welchen  das  Sinnliche  sich 
^in  dieser  Beziehung  dem  Geist  entgegenhebt,  besteht  einerseits 

„in  der  Aufhebung  der  realen  sinnlichen  Erscheinung,  de« 
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^ren  Sichtbarkeit  zum  blofsen  Schein  der  Kunst  verwandelt  wird; 
»andrerseits  in  der  Farbe   (warum  ?)9  durch  deren   Unterschiede» 
„Uebergänge  und  Verschmelzungen  diese  Verwandlung  sich  zu  Stande 

»bringt^  —  Allein  die  wirkliche  Schwere  des  Stoffs  in  der  Plastik 
ist  ffir  die  Anschauung  etwas  Gleichgültiges,  das  Auge  soll  ja  doch 
die  Statue  nicht  wiegen,  sondern  bezieht  sich  nur  auf  deren  Form; 

dieäe  aber  ist  trotz  ihrer  räumlichen  Ausdehnung,  die  als  körper- 
liche auch  nicht  zu  sehen  ist,  sondern  nur  scheint  (für  den  Tast- 

sinn allein  hat  sie  eine  Wirklichkeit),   durchaus  abstrakter  als  die 
Farbe,  weil  sie  von  Dem,  was  für  das  Auge  allein  Wirklichkeit  hat, 
nämlich  eben  die  Farbe,  abstrahirt.    Die  Form  selber  ist  nur  eine 
Abstraction  der  Farbe,  oder:  wir  sehen  nur  verschieden   gefärbte 
Flächen  und  mittelbar  erst  —  nämlich  durch  Abstraction  —  For- 

men.   Wenn  eine  gleichfarbige  Kugel  in  allen  ihren  Punkten  gleich 
beleuchtet  werden  könnte,  d.  h.  so,  dafs  das  Auge  von  jedem  Punkte 

einen  gleich  intensiven  Lichtstrahl  empfinge,  so  wurde  sie  demsel- 
ben als  Fläche  erscheinen,  wie  Mond  und  Sonne  beweisen,  wo  näm- 
lich die  Differenz  der  Intensität  wegen  der  grofsen  Entfernung  gleich 

Null  ist.     Wenn  daher  Hegel  sagt,   dafs  ̂ die  Malerei  es  nicht  mit 
„dem  Sicbtbarmachen   überhaupt,  sondern  mit  der  sich  ebensosehr 

„in  sich  partikularisirenden,   also  auch  innerlich  gemachten  Sicht- 

„barkeit  zu  thun  habe^^  so  ist  dagegen  zu  sagen,  dafs  gerade  in 
dieser  Partikularisation   die  wahre  Aeuiserlichkeit   besteht.    Ferner 

wenn  er  bemerkt,  dafs  „in  der  Skulptur  und  Baukunst  die  Gestal- 
lten nur  durch  das  äufserliche  Licht  sichtbar  werden,  während 

„in  der  Malerei  die  an  sich  selbst  dunkle  Materie  in  sich  selbst  ihr 

Q  Inneres,  Ideelles,  das  Licht,  hat^  —  so  weifs  man  nicht,  was  man 
zu  solchem  Paradox  sagen  soll.    Allerdings  ist  die  Farbe,  wie  schon 
Goethe   gesagt,    wesentlich  Verdunkelung  oder  Trübung  des  reinen 
Lichts  nach  bestimmten  Gesetzen.     Aber  reines  Licht  ist  überhaupt 
nicht  für  das  Auge  da,  ebensowenig  wie  reine  Finsternifs,  sondern 
die  Realität  aller  Erscheinung  für  das  Auge  ist  Farbe.   Was  heifst 

„äufserliches  Licht^,  als  durch  welches  die  Gestalten  der  Skulptur 
und  Baukunst  sichtbar  werden?    Sind  sie  etwa  nicht  farbig?    Giebt 

es   reines   Weils,    reines    Schwarz    in   der    Wirklichkeit?    —    Der 
blofse   Gegensatz  von   Licht  und  Schatten,  abgesehen  davon,   dafs 
er  in  seiner  Reinheit  niemals  wirklich  ist,  ist  nichts  als  eben  auch 
Abstraction;    eine  farbige  Basis,   von  der   nur   für  die  Vorstellung 
abstrahirt  wird,  ist  immer  vorhanden. 

516.    Die  zweite  subjektive  Kunst  ist  nun  die  Musik,  welche 
nach  Hegel  in  einer  und  derselben  Sphäre  gegen  die  Malerei  einen 
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^Gegensatz  bildet.    Ihr  eigentliches  Element  ist  das  Innere  als  sol- 

^ches*^  (war  die  Malerei  gegen  die  Skulptur  nicht  auch  schon  Dar- 
stellung des  Inneren  als   eines  solchen?)^  „die  für  sich  gestaltlose 

„Empfindung,  welche  sich  nicht  im  Äeui'seren  und  dessen  Realität 
„sondern    nur    durch    die    in    ihrer  Aeufserlichkeit   schnell    ver- 

^schwindende^    —    dies  Kriterium  der  Vergänglichkeit    ist    ein 
sehr  relatives    —    „und   sich  selber   aufhebende  (?)   AeuTserlichkeii 

„kund  zu  geben   vermag*^ . . .     „Ihr  Gehalt  ist.  . .  das  menschliche 
^Gemuth,  ihr  Material  der  Ton^  u.  s.  f.     Das  dritte  endlich  zu  Ma- 

lerei und  Musik  ist  die  „Poesie,  die  absolute  wahrhafte  Kunst  des 

^Geistes   und  seine  Aeufserung  als  Geist. ^     Weiter  wird  dann  die 
Epik,  Lyrik  und  Dramatik  entwickelt.     „Diese  fünf  Künste    bilden 
„das  in  sich   selbst  bestimmte  und  gegliederte  System   der  realen 

^wirklichen  Kunst.     Aulser  ihnen  giebt  es  freilich  noch  andere  an- 

„vollkommene  Künste,  Gartenbaukunst,  Tanz  u.  s.  f.^    Was  heUkt 
unvollkommene  Kunst?  Und  worin  sind  sie  unvollkommen?  Entweder 

sind  sie  Künste  oder  sie  sind  es  nicht.     Sind  sie  es,  dann  müssen 

sie   ihrem  Begriff  nach  auch  die  ganze  Totalität  der  Kunstidee  in 
sich   enthalten,   können  also  nicht  unvollkommen  sein;  sind  sie  es 

nicht,  dann  gehören  sie  überhaupt  gar  nicht  in  die  Aesthetik  oder 

höchsten  insofern,  als  sie  ausdrücklich  davon  ausgeschlossen  wer- 

den.    „UnvoUkommne  Kunst^  ist  ein  unphilosophischer  Ausdruck. 
Wir  müssen  hiemit  die  Kritik  der  HegeFschen  Aesthetik  ab- 

schliel'sen,  obgleich  wir  erst  die  Hälfte  seines  inhaltreichen  Werkes 
hinter  uns  haben.     Wie  seine  Vorgänger  zeigt  er  sich  besonders  in 
dem  Abschnitt  über  die  Poesie  fruchtbar,  die  Musik  steht  ihm  schon 
ferner,  am  fernsten  die  bildenden  Künste.    Dennoch  bietet  Das,  was 
er  darüber  sagt,   einen  reichen  Schatz  tiefsinniger  Anschau angeo: 
allein    es  fehlt  das  Bewufstsein  über  den  wahrhaften  Organismoi 
der  einzelnen  Künste,  z.  B.  bei  der  Malerei,  wo  er,  statt  die  Arten 
derselben   und   zwar  sowohl   hinsichtlich  der  Idee  wie  der  Technik 

zu  deduciren,   also   historische  Malerei^   Genre  y  Landschaft  u.  s.  f. 
als  ebenso  noth wendige  Formen  der  malerischen  Idee,  wie  Drama, 

Epos  und  Lyrik  als  Formen  der  dichterischen  Idee,  zu  begreifen, 

nur  geschichtlich  als  byzantinische,  italienische  und  deutsch-nieder- 
ländische Malerei  auffafst.     Charakteristisch  für  ihn  ist  eine  Aeu- 

fserung am  Ende  der  Einleitung  zum  dritten  Buch  *)  über  die  Stel- 
lung, die  er  persönlich  als  Kenner  zu  den  einzelnen  Kunstgebieten 

einnimmt.     „Im  Empirischen,  worin  er  jetzt  einzutreten  habe*  — 

>)  Aesthetik  S.  267. 
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bemerkt  er  —  »gehe  ee  fast  wie  in  der  Natur,  deren  allgemeine 
^Kreise  sich  wohl  in  ihrer  Nothwendigkeit  begreifen  lassen,  in  deren 
^wirklichem  sinnlichen  Dasein  aber  die  einzelnen  Gebilde  und  deren 
^Arten  von  solchem  Reichthum  der  Mannigfaltigkeit  sind,  dafs  der 
^philosophische  Begriff,  wenn  wir  den  MaaTsstab  seiner  einfachen 
^Unterschiede  anwenden  wollen,  nicht  auszureichen  und  das  begrei-» 
^fende  Denken  vor  dieser  Fülle  nicht  zu  Athem  zu  kern- 
^men  scheint. ..  Zu  allem  Diesen  gesellt  sich  dann  noch  die 
„Schwierigkeit,  dafs  jede  einzelne  Kunst  jetzt  für  sich  schon  eine 
„eigene  Wissenschaft  erfordert,  da  mit  der  stets  wachsenden  Lieb- 
„haberei  zur  Eunstkenntnils  der  Umfang  derselben  immer  reicher 

„und  breiter  geworden  ist.^  —  Dieser  Reichthum  genirt  ihn  offenbar, 
und  er  ist  deshalb  auf  die  Kunstkennerschaft,  die  ihn  verschuldet, 
schlecht  zu  sprechen;  er  nennt  sie  eine  „Art  gelehrten  Müfsiggangs, 

„die  sich*s  nicht  allzu  sauer  brauche  werden  zu  lassen.  Denn  es 
„sei  etwas  sehr  Angenehmes,  Kunstwerke  zu  besehen,  die  Gedanken 
„und  Reflexionen,  welche  dabei  vorkommen  können,  aufzufassen, 
„die  Gesichtspunkte  geläufig  zu  machen,  die  Andere  dabei  gehabt 
„haben,  und  so  selber  Urtheiler  und  Kenner  zu  werden  und  zu 

„sein^...  „Endlich  mufs  man  Vieles,  sehr  Vieles  gesehen 
„und  wiedergesehen  haben,  um  über  diot  Einzelheiten 
„eines  Kunstfaches  mitsprechen  zu  können.  Nun  habe  er 

„zwar  Mehreres  gesehen,  aber  doch  nicht  Alles,  was,  um  mit  voU- 
„ständigem  Detail  die  Materie  abzuhandeln,  nothwendig  wäre.  — 
„Allen  diesen  Schwierigkeiten  wolle  er  durch  die  einfache  Erklär 
„rung  begegnen,  dafs  es  innerhalb  seines  Zwecks  gar  nicht  darum 
„zu  thun  sei,  Kunstkenntnisse  zu  lehren,  sondern  nur  darum,  die 
„wesentlichen  allgemeinen  Gesichtspunkte  der  Sache 
„und  deren  Beziehung  auf  die  Idee  des  Schönen  in  ihrer 
„Realisation  im  Sinnlichen  der  Kunst  philosophisch  zu 
„erkennen.'  Und  in  diesem  Zweck  dürfe  ihn  die  Vielseitig- 
„keit  der  Kunstgebilde  nicht  stören,  denn  auch  hier  sei 
„trotz  dieser  Mannigfaltigkeit  das  begriffsmäfsige  Wesen  der  Sache 
„selbst  das  Leitende,  und  wenn  dasselbe  auch  durch  das  Element 
„seiner  Realisation  sich  vielfach  in  Zufälligkeiten  verliere,  so  gebe 
„es  doch  Punkte,  an  denen  es  ebenso  klar  heraustritt,  und  diese 

„Seiten  aufzufassen  und  philosophisch  zu  entwickeln,  sei  die  Auf- 

„gabe  der  Philosophie.^ 
9 Wenn  man's  so  hört,  möcht's  leidlich  scheinen,  steht  aber 

„doch  schief  darum ^,  möchten  wir  mit  Margarethe  —  nicht  für  das 
positive  Christen thum,  wohl  aber  für   die  positive  Philosophie  sa^ 

64 
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gen.  Was  giebt  denn  dem  Philosophen  schlieislich  den  MaaGistab 
daffir^  ob  etwas  zufäUig  sei  oder  nicht?  Streng  genommen  ist  Nicht» 
in  einer  realen  Sphäre  zufallig;  Alles  hat  seine  relative,  d.  h.  mit 
der  Zufälligkeit  behaftete,  aber  auch  ein  Moment  der  Nothwendig^eii 
enthaltende  Bedeutung.  Für  die  Philosophie  aber  kommt  es  nidit 
blos  auf  das  Allgemeine  und  Abstrakte,  sondern  gerade  auf  daa 
Einzelne  und  Konkrete  an,  denn  in  der  Totalitat  alles  Konkreten 

vermag  das  Absolute  erst  wahrhaft  begriffen  zu  werden,  eben  weil 
es  sich  in  dieser  Mannigfaltigkeit  allein  vollständig  manifestirt 

In  dieser  Scheu  vor  dem  Detail  liegt  die  Schwache  der  He- 
geFschen  Aesthetik   und  der  Grund  seiner  Fehler  gegen  eine  wahr* 
haft  konkrete  Systematik.     Nicht  als   ob  er  das  Detail  überhaupt 

bei   Seite   liei'se    —   thäte   er   dies,    so   wäre   die  Sache   weniger 
schlimm  — :  sondern  weil  er  nur  hin  und  wieder  Details  anfahrt,. 

welche  nun  in  ihrer  Losgerissenheit  aus  dem  organischen  Zusammen- 
hange erst  recht  zufällig  und  in  ihrer  Anwendung  als  Beweismittel 

willkürlich  erscheinen,  so  nimmt  seine  Darstellung  oft  den  Charakter 
subjektiven  Beliebens  an.    Vielmehr  ist  mit  Entschiedenheit  geltend 
zu  machen,  dafs  der  wahrhafte  Philosoph,  wenn  er  den  Inhalt  einer 
Sphäre  dem  begreifenden  Erkennen  unterwirft,  vor  Allem  sich  eine 
vollständige  Herrschaft  über  das  Detail  zu  verschaffen  habe:    erst 
dann  ist  er  im  Stande,  das  Maafs  des  Zufälligen  und  Nothwendigen 

bei  jeder  Erscheinung  festzustellen.     Hätte  Hegel  mit  seiner  Beto- 

nung der  „wesentlichen  allgemeinen  Gesichtspunkte''  Recht,  so  be- 
dürfte es  ja  überhaupt  gar  keines  Details:  der  Naturphilosoph  müiste 

ohne  Naturwissenschaft  aus  dem  blofsen  Begriff  der  Natur,  als  die- 

ser Sphäre  des  objektiven  Geistes,  zunächst  die  wesentlichen  Gesichts- 

punkte und  aus  diesen  dann  auch  die  wesentlichen  Gestaltungs- 

formen aj^n'm  konstruiren  können.   So  auch  in  der  Kunst.  Es  ist 
freilich  bequem,  Details,  weil  sie  zu  den  weeeniUchen  Geeichtqmnk- 
ten  nicht  stimmen,  als  zufäUig  abzuweisen;  aber  der  ächte  Philosoph 
sollte  lieber  durch  solches  NichtStimmen  bedenklich  werden  über  die 

ünbedingtheit  der  Gesichtspunkte  selber.    Denn  die  wahre  Philoso- 

phie und  die  ihr  entsprechende  reale  Sphäre  müssen  einander  voll- 

kommen decken,  so  dai's  keine,  scheinbar  noch  so  isolirte  Erscheinung 
in  dieser  auftreten  kann,  die  sich  dem  Begreifen  absolut  entxoge 

oder  ihm  wohl  gar  widerspräche.     Es  geht  hieraus  hervor,  dals  die 

V3ahre  Philosophie  ohne  Induction  nicht  möglich  ist  und  dafs  sie 

in  der  That,  wie  früher  bemerkt,  in  einer  Versöhnung  des  abstrak- 
ten Idealismus  und  des  abstrakten  Realismus  besteht,   welche  aber 

beide  eben  durch  diese  Verbindung  aufhören  abstrakt  zu  sein. 
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Mit  dieser  Reflexion  sind  wir  wieder  zn  nnsren  Einleitungs- 

worten  über  die  Subjektivität  des  Idealismus  ̂ )  überhaupt  zurück- 
gekehrt, indem  wir  damit  zugleich  diejenige  Seite  der  Hegerschen 

Aesthetik  angedeutet  haben,  an  welcher  sich  die  Forderung  eines 
weiteren  Fortschritts  über  sie  hinaus  anknüpft 

Dennoch  —  und  trotz  aller  dieser  Mängel  —  darf  nicht  un- 
erwähnt bleiben,  dais  die  HegeFsche  Aesthetik  nicht  nur  das  erste 

vollständige  System  einer  Philosophie  der  Kunst  darstellt,  welches 
durch  Tiefe  und  Lebendigkeit  der  Anschauung,  durch  Falle  und 
Mannigfaltigkeit  des  stofflichen  Gehalts  weit  Alles  überragt,  was  vor 
und  neben  ihm  in  diesem  Gebiet  geleistet  wurde,  sondern  dals  sie 
aueh  bis  heute  aulser  durch  Ausfüllung  von  Lücken  und  angemes- 

senere Anordnung  der  Hauptabschnitte  noch  nicht  wesentlich  über- 

flügelt worden  ist.  Vischer's  Verdienst  ist  es,  die  HegeFsche 
Aesthetik  ausgebaut  und  viele  Gedanken  derselben  zu  fruchtbaren 
Eonsequenzen  geführt  zu  haben.  Einige  andere  Hegelianer  haben 
dann  besonders  einzelne  Seiten  weiter  entwickelt,  wie  Rüge  den 
Begriff  des  Komischen ^  namentlich  aber  Rosenkranz  durch  seine 

Aesthetik  des  HäfsKchen  —  und  Rotscher  in  dramaturgischer  Be- 
ziehung; aber  das  Princip  des  Ganzen  ist  auch  heute  noch  nicht 

durch  ein  besseres  ersetzt,  sondern  höchstens  modiflcirt.  Wie  weit 
sich  diese  Modificirung  erstreckt,  werden  wir  nun  zunächst  zu  be- 

trachten haben. 

§  64.    ni.    Die  Aegthetik  der  Hegelianer. 

517.  Die  Bezeichnung  Hegelianer  ist  bekanntlich  eine  sehr 

vieldeutige.  Dürfte  man  die  von  Goethe  als  falsch  erwiesene  Theo- 

rie Newton's  von  dem  siebenfarbigen  Lichtstrahl  zum  Vergleich  her- 
anziehen, so  könnte  man  sagen,  dais  das  reine  Licht  des  Hegel- 

schen  Princips  eben  seiner  Totalität  und  Einfachheit  wegen  sich  in 
eine  Reihe  verschieden  gefärbter  Strahlen  gebrochen  habe,  deren 

jeder  einen  bestimmten  Standpunkt  der  HegeFschen  Schule  reprä- 
äcntire;  die  Schattirungen  sind  so  mannigfaltig  und  gehen  soweit 
auseinander,  dafs  man  diese  Standpunkte  auch  mit  der  Stellung 

der  politischen  Fractionen  verglichen  hat,  welche  alle  —  wie  sich 
ja  von  selbst  versteht  —  die  Freiheit  wollen,  aber  freilich  jede  eine 

anders  gefärbte.  In  diesem  Sinne  —  d.  h.  nach  dem  Grade  der 
konservativen,  bez.  christlichen  Tendenz  —  spricht  man  von  einer 

äußersten  Rechten  (Göschel),    von  einer  reinen  Rechten  (Schaller, 

')  Siehe  oben  Ko.  485.   (S.  942.) 

64' 



1012 

Erdmann^  Gabler),  einem  rechten  Centrum  (Rosenkranz),  einem  reinen 
Centrum  (Marheineke),  einem  linken  Centrum  (Vatke),  einer  Unken 
Seite  (Michelet),  einer  äußersten  Linken  (Feuerbach,  Bruno  Bauer). 
Zwischen  dem  erstgenannten  bis  zum  letsstgenannten  Philosophen 
ist,  wenn  man  von  den  Vermittlungsstufen  absieht,  eine  Kluft,  die 

kaum  gröfser  gedacht  werden  kann;  und  dennoch  fufsen  sie  sammt- 
lieh  auf  Hegel  und  wurzeln  mit  ihrem  Princip  in  dem  seinigen, 
oder  glauben  dies  wenigstens.  Die  Vielseitigkeit  dos  Hegelianismus 

ist  denn,  wie  man  denken  kann,  eines  der  hauptsächlichsten  Argu- 
mente gewesen,  welche  man  gegen  die  Zuverlässigkeit  der  dialehtir 

sehen  Methode^  als  worin  wesentlich  das  HegeFsche  Princip  bestehe, 
geltend  gemacht  hat.  Mit  einem  gewissen  Behagen  erzählt  man 

sich  in  Literaturgeschichichten  und  Konversationslexicis  und  sonsti- 

gen ,,für  die  Gebildeten  der  deutschen  Nation"  bestimmten  populär- 
wissenschaftlichen Werken  die  Anekdote,  daTs  Hegel  am  Ende  sei- 

ner Laufbahn  das  Bekenntnifs  abgelegt,  von  allen  seinen  Schülern 

habe  ihn  nur  einer  verstanden,  und  auch  dieser  habe  ihn  —  mife- 
verstanden.  An  dergleichen  Lappalien  ergötzen  sich  denn  gerade 
Diejenigen  am  meisten,  welche  am  wenigsten  von  ihm  wissen. 

Die  Vielseitigkeit  der  Standpunkte  hat  aber  noch  eine  andere 
Seite,  welche  Beachtung  verdienen  dürfte,  nämlich  die,  dafs  die 
blofse  Möglichkeit  so  verschiedenartiger,  aus  ihr  hervorgehender 
Standpunkte  zunächst  ein  Beweis  von  aufserordentlicher  Tiefe  ist; 

denn  oberflächliche  und  einseitige  Principien  lassen  keine  Vieldeu- 
tigkeit zu;  sie  sind  so  leicht  zu  begreifen,  weil  eigentlich  Nichts 

an  ihnen  zu  begreifen  ist:  dem  MiTsverstehen,  oder  auch  nur  dem 
Andersverstehen  sind  sie  daher  nicht  ausgesetzt.  Wo  es  sich  aber 

nicht  um  diese  oder  jene  Wahrheit,  oder,  wie  bei  den  politischen  Par- 
teien, um  diese  oder  jene  Freiheit ^  sondern  um  die  Wahr- 

heit, die  Freiheit  handelt  —  und  auf  diese  allein,  d.  h.  auf  das 

Princip  derselben,  ist  Hegel  ausgegangen  — ,  da  mfissen  auch  alle 
besonderen  Wahrheiten  und  damit  die  Möglichkeit  gegeben  sein,  das 
eine  Moment  des  Princips  mehr  herauszuheben  als  das  andere. 

Nichts  bekundet  daher  die  Lebenskraft  des  HegeFschen  Prin- 
cips mehr  als  diese  Spaltung,  d.  h.  Fortbildung  der  einzelnen  Sei- 

te a  desselben  zu  besonderen  Systemen.  Die  Hegersche  Schale  ist 

nicht  wie  Pilatus  über  die  Wahrheit  hinaus,  sie  sagt  nicht  achsel- 
zuckend  und  mit  der  Miene  eines  vornehmen  Skeptikers:  y^f^  ist 

Wahrheit!^,  als  ob  davon  nicht  mehr  die  Rede  sein  könne,  nach- 
dem Hegel  die  dialektische  Methode  erfunden;  sondern  sie  weüs, 

dafs  die  Wahrheit,  wie  sie  ewig,  so  auch  unendlich  und  das  Stre- 
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ben  nach  ihr  ebenfalls  ein  unendliches  ist  Und  gerade  darin,  dafs 

diese  Unendlichkeit  des  Strebens  im  HegeFschen  Princip  selbst  ge- 
setzt ist^  d.  h.  dafs  das  Gesetz  des  dialektischen  Prozels  sich  an 

ihm  selber  bethätigt  hat,  liegt  der  stärkste  Beweis  für  seine  Wahr- 
heit und  Unbedingtheit.  Freilich ,  wer  nun  von  diesen  zahlreichen 

Sehnen  der  geliebteste  sei,  oder  —  ob  der  echte  Ring  wirklich  — 

nicht  verloren,  sondern  noch  nicht  gefunden  sei  —  wer  mag's 
entscheiden?  Dies  aber  kann  ihnen  Allen  wohl  mit  Nathan's  Wor- 

ten an's  Herz  gelegt  werden: 
»Es  strebe  von  each  jeder  nm  die  Wette 

«Die  Kraft  des  Steins  in  seinem  Ring'  an  Tag 
.Zn  legen  1  . . .  Und  wenn  sich  dann  der  Steine  Kräfte 
»Bei  euren  Kindes-Kindeskindern  äursem, 

,So  lad'  ich  über  tausend  tausend  Jahre 
»Sie  wiederum  vor  diesen  Stuhl.    Da  wird  ein 
,  Weiserer  Mann  auf  diesem  Stuhle  sitzen 

«Als  ich,  and  sprechen  —  !* 
518.  Wir  haben  hier  weder  eine  Schilderung  der  einzelnen 

Schattirangen  der  HegeFschen  Schale  zu  liefern  noch  eine  Kritik 

über  dieselbe;  ein  Punkt  aber  darf,  gegenüber  der  positiven  Wür- 
digung ihrer  Bedeutung  als  philosophischer  Fractionen,  doch  der 

Wahrheit  gemafs  noch  berührt  werden:  dies  ist  (mit  wenigen  Aas- 

nahmen,  welche  in^s  Centrum  fallen)  die  Tendenz  dialektischer  So- 
phistik,  welche  sie  charakterisirt,  und  es  mufs  auch  in  dieser  Be- 

ziehung zugegeben  werden,  dafs  der  Keim  davon  durch  Begel  selbst 

gelegt  ist.  Die  Schule  kann  mit  einem  gewissen  Stolz  darauf  hin- 
weisen, dafs,  was  in  neuerer  Zeit  an  genial  angelegten  Geistern  in 

Deutschland  auftauchte,  in  überwiegender  Mehrzahl  zum  Hegelia- 
nismus sich  bekennt  und  dafs  die  sentimentale  Trivialität  und  die 

Trockenheit  seichter  Yerstandesreflexion  meist  auf  der  Seite  seiner 

entschiedenen  Gegner  zu  finden  ist.  Allein  solche  Genialitat  ist  an- 
drerseits nur  zu  leicht  geneigt,  über  die  Stränge  zu  schlagen,  den 

ruhigen,  auf  das  substanzieile  Detail  gerichteten  Sammelfleifs  den 
Erfolgen  eines  blendenden  Geistreichthums  unterzuordnen  and  die 

reale  Welt  überhaupt  dem  abstrakt  idealen  Streben  aufzuopfern, 
das  dadurch  nothwendig  sophistisch  wird.  Diese  Sophistik,  welche 
nicht  selten  bis  zur  Frivolität  wortspielerischer  Sprechkunststücke 
sich  verirrt,  wurzelt  ihrem  letzten  Grunde  nach  in  jenem  von  uns 

angedeuteten  Subjektivismus  alles  reinen  Idealismus  —  mag  er  sich 
nun  subjektiv,  objektiv  oder  absolut  nennen  — ,  und  obschon  er 
zunächst  nur  das  äuiserliche  Gebahren  des  Philosophirens  betrifft, 
80  ist  in  der  Philosophie  doch  die  Form  auf  so  innige  Weise  mit 
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dem  Inhalt  verknüpft,  daTs  auch  dieser  nicht  selten  dadurch  ge- 
trübt und  verunreinigt  erscheint.  Dies  negative  Moment  ist  es  also, 

was  der  Hegelianismus  abzuthun  bat»  und  er  vermag  dies  nur  einer- 
seits durch  die  unbedingte  Hingabe  an  den  realen  Inhalt  der 

Welt  in  der  ganzen  Mannigfaltigkeit  ihrer  Einzelerscheinungen,  d.  h. 

durch  eine  Ausgleichung,  gegenseitige  Durchdringung  und  Versöh- 
nung des  Idealismus  mit  dem  Realismus,  andrerseits  durch  eine  in 

den  Sprachgeist  selbst  und  die  Gesetze  seines  Wirkens  eindringende 

Kritik  der  Sprache,  d.  h.  durch  eine  spekulative  Sprachphilosophie ^). 
So  lange  wir  so  leichtfertig  mit  dem  stofflichen  Detail  umgehen  und 

keine  Sprachphilosophie  besitzen,  —  und  die  letztere  ist  eben  nur 
auf  der  Basis  des  Hegerschen  Princips  möglich  —  wird  der  Will- 

kür in  der  Anwendung  der  dialektischen  Methode  niemals  eine  un* 
übersteigliche  Schranke  gesetzt  und  die  Differenz  zwischen  Gedanke 
und  Wort  nicht  aufgehoben  werden  können. 

Noch  schlimmer  aber  als  diese  sich  besonders  in  den  starken 

Geistern  der  linken  Seite   findende  Neigung  zum  Sophismus,    die 
vielfach  das  wahrhaft  Bedeutende  und  Gedankentiefe  ihres  Philoso- 

phirens  überwuchert,  ist  die  entgegengesetzte  Neigung  zur  sentimen- 
talen Schönseeligkeit,  welche  einige  Vertreter  der  rechten  Seite  zur 

Schau  tragen,  indem  sie  sich  den  Anschein  geben,  als  glaubten  sie 

an  einen  Kompromifs  des  Hegel'schen  Princips  mit  dem  positiven 
Christ^hum.     So  sind  die  Schattenseiten   des  Hegelianismus  mit 

zwei  fast  gleichklingenden  und  doch  völlig  entgegengesetzten  Namen 

zu  bezeichnen:  Sophismus  nämlich  und  Theosophismus.  — 
Was  die  Aesthetik  betrifft,  so  zeigen  sich  in  diesem  Gebiete  die 
erwähnten  Nachtheile  noch  in  ihrer  mildesten  Form;   allerdings  ist 
sie  verhaltnirsmäfsig  auch  am  wenigsten  angebaut  worden.  Von  den 
Vertretern   des  theosophistischen  Hegelianismus   ist  eigentlich  nor 
Carriere  zu  erwähnen,   der  jedoch  trotz  umfangreicher  Werke  in 
diesem  Fache  über  das  Princip  selbst  nicht  hinausgegangen  ist.    Da 

wir  uns  aus  diesem  Grunde  mit  ihm  nicht  näher  beschäftigen  kön- 

nen,  so  werden  seine  Arbeiten  unten  in  der  Uebersicht  der  ästhe- 

tischen Literatur  dieser  Epoche^)  angeführt  werden;    sondern  die- 
jenigen Hegelianer,   welche  unser  Interesse  zunächst  in  Anspruch 

zu  nehmen  haben,  sind  die  obengenannten  drei  Philosophen:  Ar- 
nold Rüge,    Karl  Rosenkranz  und  Theodor  Vischer,  von 

denen  der  Letztere  allein  ein  das  ganze  Gebiet  der  Aesthetik  um- 
fassendes System  aufgestellt  hat. 

)  Siehe  oben  No.  609.  —  >)  Siebe  §  65. 
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1.    Arnold  Ri/ife's  Theorie  des  Komisehen. 
519.  Der  organische  Znsammenliang,  in  welchem  jeder  Theil 

«ines  Systeme,  mag  dieses  nun  der  Natnr  oder  der  Welt  des  6e- 
^wnfstseins  angehören,  mit  dem  Ganzen  und  durch  dieses  wieder 
mit  jedem  andern  Theil  desselben  steht,  macht  es  unmSgtich,  einen 

solchen  Theil  allein  fGr  sich  zum  Objekt  der  philosophischen  Be- 
trachtung zu  machen,  ohne  wenigstens  die  Principien  des  Ganzen 

XU  erörtern.  So  handelt  auch  Ruge's  Abhandlung  über  das  Ko- 
fmsche  nicht  blos  von  diesem,  sondern  es  wird  darin  so  sehr  auf 

<las  allgemeine  Princip  zurückgegangen,  dafs  er  sich  veranlafst  ge- 
sehen hat,  das  Buch  ̂ Neue  Vorschule  zur  Aesthetik^  zu  nennen*). 

Mit  Unrecht  fibrigens,  denn  wenn  man  es  dem  Zeitalter  Jean  Paul's 
und  besonders  diesem  selbst^  dem  glänzendsten  Vertreter  des  Pa- 

radoxismus, nachsehen  mag,  in  der  Wahl  der  Titel  mehr  das  sub- 
jektive Belieben  schalten  zu  lassen,  so  möchte  dem  strengeren  Geist 

der  spateren  Zeit  dies  kaum  gestattet  sein,  weil  es  von  vorn  herein 
eine  falsche  Vorstellung  erregt.  Dieses  Buch  ist  nämlich  nichts 
weniger  als  eine  Vorschtde,  und  zwar  weder  in  dem  Sinne,  dafs 
dem  Leser  darin  auf  populäre  Weise  eine  Uebersicht  über  das  ganze 
Gebiet  der  Aesthetik  geboten  wurde,  noch  in  dem,  dafs  darin  die 
wesentlichsten  Fundamentalbegriffe  entwickelt  würden.  Sondern  es 

ist  dem  Verfasser,  wenn  er  auch  auf  die  Principien  der  Wissen- 
schaft selbst  zurückgeht,  wesentlich  um  die  Bestimmung  und  Glie- 

derung des  Begriffs  des  Komischen  zu  thun.  Ffir  uns  jedoch  haben 
gerade  jene  einleitende  Bemerkungen,  eben  weil  sie  das  Principiellc 
enthalten,  hier  vorzugsweise  Interesse.  Wir  wollen  daher  in  dieser 
Rficksicht  nur  bemerken,  dafs  sein  Buch  in  vier  Abschnitte  zerfällt, 
wovon  nur  der  vierte  vom  Komischen  als  dem  konkreten  Gebiet 

dieses  Begriffs  selbst  handelt.  Die  anderen  drei  sind  allgemeiner 

Natur,  sofern  Rüge  in  der  Einleitung  zuerst  einen  festen  Gesichts- 
punkt zu  gewinnen  sucht,  indem  er  die  bisherigen  Ansichten  über 

das  Komische  kritisch  erläutert;  der  zweite  handelt  dann  von  dem 
Gegensatz  von  Wahrheit  und  Schönheit;  der  dritte  von  der 
ästhetischen  Idee  nach  dem  von  ihm  aufgestellten  Stufengang 
der  Eirhabenheity  der  HäfsUchkeit  und  dem  Komisdien. 

Es  mag  hier  sogleich  auf  einen  Punkt  aufmerksam  gemacht 
werden,  der  sich  später  noch  genauer  herausstellen  wird,  nämlich 
dafs  dieser  Stufengang  sich  schon  darin  als  kein  korrekter  erweist^ 

*)    Neue  Vorschule   zur  AestkeUk,     Dat  Kamieche   mit  einem    homiechen  Anhang 
▼on  Dr.  Arnold  Rage,  Priyatdocenten  in  HaUe.     flalle,  1SS7. 
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dafs  die  Sprache  zu  den  Begriffen  Efhabenheüy  Sd/diekkeU  und 
(können  wir  hinzusetzen)  Schönheit  keine  parallele  Beseiolinung 
{Komischkeit  oder  dergleichen)  zuläfat  Komik  hat  wie  Tragik  eine 

specifisoh- künstlerische  Bedeutung,  d.  h.  sie  gehören  bereits  den 
konkreten  Begriffssphären  der  künstlerischen  Gestaltung  an.  Erha- 

benheit, Häfslichkeit,  Schönheit  dagegen  sind  ganz  allgemeine,  me- 
taphysische Kategorien.  Rüge  verfallt  also  in  denselben  Fehler  wie 

später  Vischer,  das  Komische  in  zu  weitem  Sinne  zu  nehmen.  Der 

Gegensatz  zum  ErhcAenen  nach  dieser  Seite  hin ')  ist  das  Lacher- 
liche, und  hier  gewährt  auch  die  Sprache  die  Eigmischaftsfofm 

LdcherUchkeit.  Rüge  nun  braucht  die  Ausdrücke  komiad^  und  Iddur- 
lieh,  die  sich  mindestens  wie  die  parallelen  tragieeh  und  «r&aiei» 
unterscheiden,  fast  gleichbedeutend,  ja  er  wendet  den  einen  an,  wo 
in  der  That  nur  der  andere  passend  wäre:  so  spricht  er  am  Anfang 
der  Einleitung  sogleich  von  dem  Werth  des  Komischen  und  wenige 

Zeilen  weiter  vom  Werih  des  LaeherUehen^  als  ob  dies  gaas  das- 
selbe wäre;  ebenso  schreibt  er  einen  Komisehen  Anhang ,  welcher 

jysechs  lächerliche  Briefe  über  das  Lächerliche^  entiiält  u.  s. f. 
Dergleichen  Ungenauigkeit  sollte  nun  ein  spekulativer  Philosoph, 

namentlich  wenn  er  sich  diesen  Begriff  zum  Specialobjekt  der  Un- 
tersuchung gesetzt  hat,  sich  nicht  zu  Schulden  kommen  lassen. 

520.  Aus  der  Einleitung  lassen  wir  Dasjenige,  was  wesentlich 

historisch -kritischer  Natur  ist,  fort,  um  nur  die  allgemeinen^  den 
Standpunkt  Ruges  kennzeichnenden  Gedanken  herauszunehmen.  Den 
Ausgangspunkt  für  ihn  bildet  der  Satz,  dafs  ,,das  Komische  als  Idee 
,,zu  fassen  und  aufzuzeigen  sei,  inwiefern  es  Idee  sei  und  wie  sidi 

,,die  Idee  iu  ihm  verwirkliche.^  Er  geht  dann  auf  den  Begriff  de» 
Irrthums  als  eines  endlichen  zwar,  aber  immerhin  als  eines  Wis- 

sens ein,  der  in  der  Speculation  die  Bedeutung  habe,  dafs  die  ab- 
weichenden, aber  einander  ergänzenden  Ansichten  der  Philosophen 

jede  eine  besondere  Seite  der  Wahrheit  festgehalten  und  nur  darin 
geirrt,  dafs  sie  diese  Besonderheit  für  die  Totalität,  das  Momeat 
für  das  Ganze  gehalten  hätten.  In  diesem  Sinne  bildeten  auch  die 
verschiedenen  Definitionen  des  Komischen  von  Aristoteles  bis  aaf 

WeiTse  herab  bestimmte  Momente  der  spekulativen  Begri&bestin- 
mung.    Im  zweiten  Abschnitt,  welcher  den  Titel  trägt:    ,Die  Idee 

*>  Der  wahre  Gegensatz  zom  Erhabenen  ist  daa  AnmiUhige,     DaTa  dasSrhabeoe 
aach  emathaft  iat,  macht  nicht  sein  Weaen  aus;  Bondem  die  richtigen  GeganiJfre  aiad 
diese :  erhaben  —  anmuthig,  ernst  —  heiter,  traurig  —  lächerlich^  tragiteh  —  homiKk. 
Es  heirst  der  Sprache  Zwang  anthnn,   wenn  nuui,   wie   auch  Ton  Visdhar  gMchiaht, 
«rhaben  und  komisch  in  einen  Gegensate  bringt« 
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«in  Einheit  mit  sich,  Wahrheit  ond  Schönheit^  tritt  er  nun  in  die 
spekulative  Erörterung  der  Grundbegriffe  selbst  ein.  Bas  Wesent- 

liche und  durchaus  der  Hegel'schen  Anschauung  Entsprechende  ist 
dies,  dafs  die  Wahrheit  die  Idee  sei»  sofern  sie  als  Inhalt  des  Den- 

kens» als  Gedanke»  gefaüst  werde»  die  Schönheit  dagegen  die  Idee 

als  erscheinende.  Er  drückt  dies  so  aus  *):  „Das  Sinnliche  und 

^AeuTserliche  der  Erscheinungswelt»  welches  die  Idee  zeigt»  ist  seh o  n*» 
„es  kann  sie  aber  nicht  zeigen  als  in  der  Anschauung  des  Geistes: 
„die  Schönheit  also  ist  die  Idee,  sofern  sie  sich  selbst  durch  ihr 

„AeuTseres  erscheint.^  Dies  ist  ein  guter»  obschon  nicht  unzwei- 
deutiger Ausdruck»  sofern  Subjekt  und  Objekt  der  Anschauung  im 

Schönen  zwar  zusammenfallen»  doch  nicht  als  Reflexion  auf  sich 
selbst»  sondern  als  Momente  einer  höheren  Begriffseinheit,  oder: 
Schönheit  ist  diese  Einheit  der  Idee»  in  welcher  Form  und  Inhalt 
der  Anschauung  als  identisch  gesetzt  sind»  ohne  deshalb  aufzuhören 
Momente  zu  sein.  Der  Schlufs  daher^  dais,  weil  die  Schönheit  als 
„die  sich  selbst  ausdruckende  Idee  sich  auch  ausgedruckt  finden 
„müsse,  es  dasselbe  sei,  zu  sagen:  die  sich  ausdruckende  oder  die 

„sich  anschauende  Idee^,  ist  nicht  ohne  Weiteres  zuzugeben.  Denn 
in  dem  Begriff  „die  sich  anschaaende  Idee^  werden  Form  und  In- 

halt als  solche  zwar  aufgehoben»  aber  nur  in  der  negativen  Beden** 
taug  dieses  Worts»  nicht  auch  in  der  positiven  der  Eonservitung,^ 
als  Momente  einer  höheren  Einheit»  sondern  sie  zerfiiefsen  in  unter- 

schiedslose Identität  zusammen. 

Rüge  sagt  nun  weiter:  „Indem  der  Geist  sich  findet»  findet  er 
^sich  entweder  vollkommen  ausgedruckt  ...  in  dieser  Gestalt  ist 
„er  Schönheit;  oder  unvollkommen:  und  dann  hat  er  das  Bedürfnifs, 

„seinen  unvollkommenen  Ausdruck  zu  verändern  und  zu  vervoU- 
„kommnen»  dann  schafft  er:  auf  diese  Weise  ist  er  Kun$tier 

„und  producirt  das  Schöne.^  Dies  ist  nicht  ohne  Unklarheit:  der 
Geist  ist  Schönheit  helTst:  er  ist  Objekt  der  Anschauung  oder 
Eigenschaft,  er  iet  Künstler  heifst:  er  ist  Subjekt  des  Schaffens. 
Das  Kunstlersein  entspränge  also  lediglich  aus  dem  Bewufstsein 
der  UnvoUkommenbeit:  das  ist  aber  nicht  blos  eine  nur  negative» 
sondern  auch  eine  an  sich  sehr  dörfüge  Bestimmung.  Vielmehr  i^t 
gerade  umgekehrt»  d.  h.  positiv»  die  ursprüngliche  VoUkommenhcdt 
der  Anschauung  oder  das  potenzielle  Erfülltsein  mit  dem  Ideal  das 

Erste  und  das  Drängen  nach  Verwirklichung  und  Gestaltung  des* 
selben  das  Zweite,  was  das  Wesen  der  känstleriscben  Phantasie  bildet;. 

M  Nme  Vorackult  8.  SS. 
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521.  Wie  im  Oebiet  der  Wahrheit  es  nun  eine  anwahre,  eine 
sich  aus  der  Unwahrheit  befreiende  und  eine  wahre  Idee  gtebt,  so 

giebt  es  auch  im  Bereich  der  Schönheit  solche  drei  Stufen,  näm- 

lich: 1)  die  Schönheit  als  unvollkommene  Erscheinung",  2)  ̂die 
^sich  erzeugende  Schönheit  oder  die  sich  aus  der  Unvollkommen- 

^heit  befreiende  Erscheinung  oder  Anschauung'^,  3)  „die  geschaffene 
„Schönheit  oder  die  erscheinende  Idee,  als  vollkommen  daseiende, 

^das  Ideal.  ̂   Sehr  gut  weist  nun  Rage  nach,  dafs  das  Gemeinsame 
dieser  drei  Stufen  das  Moment  der  Thätigkeit  ist,  welche  sich  als 

Streben  nach  dem  Vollkommnen,  als  Suchen  und  folglich  ̂   im 
Ideal  —  als  Finden  bethätigt.  Er  zeigt  hier  sehr  geschickt  dieses 
Moment  des  Suchens  und  Findens  im  kanstlerischen  Erfinden,  und 
es  ist  dabei  nur  auffallig,  dafs  er  dieses  Finden  nur  im  Erfinden. 
d.  h.  im  Aeufserlichsetzen  der  Idee,  und  nicht  auch  im  innerlicheo 

Finden,  d.  h.  im  Empfinden,  entdeckt  hat.  Denn  die  Ehnpfindunj 
des  Schönen  bildet  eben  gegenüber  dem  künstlerischen  Erfinden  die 
andere,  subjektive  Seite,  das  Erfülltsein  vom  Schönen  des  in  der 
Anschauung  bei  sich  selbst  bleibenden  Subjekts.  Nicht  umsonst  ist 
deshalb  die  Aeethetik  als  Empfindungslehre  bezeichnet  worden,  demi 
vom  Schönen,  d.  h.  seinem  substanziellen  Inhalt,  wissen  wir  zunachit 

und  unmittelbar  nur  durch  die  begrifflose  Empfindung.  Die  Aesthe- 
tik  hat  es  also  gerade  mit  diesem  Inhalt  zu  thun,  d.  h.  sie  hat  die 
Aufgabe,  diesen  Inhalt  als  substanziellen  zu  erkennen.  Zweitens 
aber  ist  im  Empfinden,  sofern  es  eben  ein  Finden  im  Inneren  ist 

das  Suchen,  wenn  auch  als  bewufstloses,  instinktives,  ebenfalls  ge- 
setzt, da  offenbar  dieses  Suchen  aus  der  UnvoUkommenheit  des 

Wirklichen,  d.  h.  aus  der  Differenz  zwischen  diesem  und  dem  Ideal 

entspringt.  Dieses  Gefühl  des  Mangels  drangt  zum  Suchen  nad) 
Ausgleichung  und  dieses  Suchen  wieder  zum  Erfinden.  In  diesem 
unbewufsten  Kriterium  des  Ideals  beruht  die  Nothwendigkeit  der 

Empfindung,  denn  ohne  dasselbe  wäre  sie  —  auch  ihrem  Inhalt 
nach  —  etwas  ganz  Zufalliges. 

Es  ergiebt  sich  hieraus  der  wichtige  Punkt,  dafs  schon  in  der 

Empfindung,  die  man  gewöhnlich  als  reine  Passivität  fafst,  eben- 
falls ein  Moment  der  Thätigkeit  zu  erkennen  ist.  Denn  nach  die 

ser  Seite  hin  zeigt  es  sich,  dafs  das  Erfinden  selbst  nicht  nor 

überhaupt  an  das  Empfinden  anknfipft,  sondern  wesettüich  nod 

dauernd  von  ihm  begleitet  sein  mufs,  wenn  es  substanziell  bleiben 

und  nicht  der  Reflexion  verfallen  will.  Diese  Einheit  des  EmpÜB* 
dens  und  Erfindens,  d.  h.  des  innerlich  Findens,  Ahnens  der  Idee, 
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und  der  Objektivirung  derselben,  d.  h.  des  Schaffens,  ist  wesentlich 

Das,  was  man  Genie  nennt.  Schelling  bat  dies  in  seiner  (bewuTst- 
unbewursten)  intellektuellen  Anschauung  auch  gemeint.  Die  Einheit 
im  knnstlerischen  Schaffen  von  Yerinnerlichung  und  Veraofserlichung 
ist  aber  nicht  als  einfacher,  in  sich  ruhiger  Parallelismus  zu  fassen, 
sondern,  da  beide  Thätigkeitsweisen  einen  Gegensatz  der  Richtungen 
enthalten^  als  ein  Pulsiren,  als  ein  Hin-  und  Herschwingen  des 
Geistes,  oder  —  um  dieses  Bild  zu  gebrauchen  —  ahnlich  wie  die 
Thätigkeit  der  galvanischen  Batterie:  ein  unendlicher  Wechsel  zwi- 

schen den  entgegengesetzten  Fluiden,  somit  ein  Erzittern  des  Gei- 

stes, das  sich  als  Erregung,  als  Enthusiasmus  und  Begeisterung  of- 
fenbart. Wäre  nur  die  eine  oder  die  andere  Thätigkeit  vorhanden, 

also  ein  einfacher  Strom,  so  würde  der  Geist  in  Ruhe  bleiben. 

Die  fast  an  Trunkenheit  grenzende  Erregtheit  des  begeistert  schaf- 
fenden Künstlers  hat  deshalb  viel  Aehnlichkeit  mit  der  körperlichen 

Tmnkenheit,  noch  mehr  aber  mit  dem  Wahnsinn,  welche  auch  den 
Geist  aus  seinem  gewöhnlichen  Zustande  des  endlichen  Bewufstseins 

—  wenn  auch  aus  andern  Gründen  —  in^s  Schwanken  bringen  und 
ihn  schwindlig  machen. 

522.  Rüge  geht  nun  in  die  Betrachtung  jener  drei  Stufen  ein. 
Die  unterste  ist  diejenige  Erscheinung  des  Schönen,  welche  man 
als  Naturschonheit  bezeichnet.  Dies  hat  schon  Hegel  ausgeführt, 
indem  er  das  Naturschöne  als  die  unvollkommene  Erscheinung  der 
Idee  bezeichnet.  Die  zweite  Stufe,  d.  h.  „die  sich  erzeugende 

»Schönheit^  erklärt  Rüge  als  ein  theoretisches  Sichfinden  des  Gei- 
stes, und  selbst  hier,  wo  es  ihm  so  nahe  lag,  kommt  er  nicht  dazu, 

dies  als  Empfindung  zu  erkennen.  Diese  ganze  Sphäre  ist  das  objek- 
tive Dasein  der  Schönheit  in  der  Geschichte  des  Menschen,  oder 

die  Schönheit  als  anthropologisches  Eulturelement. 
Kuge  fafst  sie  jedoch  nur  von  der  einen  Seite  als  Liehe  ̂   die  nur 
em  Moment  der  objektiven  Schönheitsidee  ist.  Das  Dritte  ist  dann 

die  Sphäre  der  subjektiven  Schönheit,  d.  h.  das  Schaffen  der  Schön- 
heit oder  die  Kunst,  aU  praktisches  Sichfinden  des  Geistes.  Rüge 

aber  vermeidet  diesen  Ausdruck  und  setzt  dafür  —  Bildung,  d.  h. 
er  verlegt  den  Inhalt  dieser  Stufe,  wenigstens  zum  Theil,  in  die 
zweite,  und  zwar  offenbar  aus  dem  Grunde,  weil  er  diese  nicht  in 

ihrer  Totalität,  sondern  nur  dem  einen  Moment  nach,  welches  die 

Liebe  ist,  auffafst.  Diese  Inkonsequenz,  welche  so  leicht  zu  ver- 
meiden war,  führt  ihn  dann  auf  manche  Irrwege,  zunächst  zu  dem 

sophistischen  Parallelismus  von  Schemen  und  Bildung,  welches  ̂ die- 
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^selbe  Sache  sei:  Geistesbethätigung,  GeistesTerwirklichung,  Errin- 

„gen  seiner  Wahrheit  und  Schönheit^').  Allein  Schaffen  ist  Pro- 
duotion  und  subjektiv^  Bildung  ist  Produkt  und  objektiv,  und  ils 

solches  ist  sie  eben  die  Substanz  der  kulturgeschichtlichen  SchoD- 
heitsidee.  Hier  dagegen  ist  vom  subjektiven  Produciren,  nicht  toi 
Produkt  oder,  \venn  man  will,  vom  Selbstproduciren  des  Geistes  di« 
Rede.  Das  Wort  SelbHproduciren  hat  auch  diesen  sophistischen 

Doppelsinn,  dafs  einmal  das  Wort  Selbst  als  Objekt  des  Prodo- 
cirens  —  und  dann  gehört  es  der  zweiten  Stufe  an  —,  sodann  «b 
Subjekt  gefafst  wird:  dann  ist  es  eben  der  künstlerische  Geist nnd 
seine  Sphäre,  die  Kunst,  welche  den  Inhalt  ausmacht.  Hegel  b^ 
ging,  wie  wir  sahen,  den  entgegengesetzten  Fehler,  indem  er  den 
Begriff  Kunety  statt  ihn  blos  in  diesem  subjektiven  Sinne  zu  nehmen, 

auch  auf  die  objektive  Sphäre  ausdehnte.  Dies  mag  vielleicht  der 
Grund  sein,  warum  Rüge  auf  der  anderen  Seite  ins  Extres: 

geräth. 
Doch  hat  dieser  Fehler  for  die  weitere  Darstellung  Ruge's  dei- 

halb  glücklicherweise  keine  grofse  Tragweite,  weil  es  sich  bei  iho 
um  kein  Gesammtsystem  der  Aesthetik,  sondern  nur  um  eii% 

kunstphilosophische  Begriffe,  und  besonders  um  die  Bestimmung  des 
Komischen  handelt.  Er  hat  durch  die  voraufgehende  Erörterung  da» 
Ideal  gefunden  als  ̂ diejenige  Schönheit,  welche  Existenz  rxai 

^Wirklichkeit  hat^.  In  dieser  Definition  sind  nach  unsrer  Auih^ 
sung  die  zweite  und  dritte  Sphäre  beide  einbegriffen.  Denn  da» 
Ideal  verwirklicht  sich  eben  objektiv  als  geschichtliches  KulturelemeDt 
subjektiv  als  Kunst.  Die  ästhetische  Idee  also,  auf  welche  Rüge  i» 

Komische  begründet,  ist  nicht  blos  künstlerische  Idee,  d.  h.  dritte 
Sphäre,  sondern  sie  entwickelt  sich  zu  beiden.  Wenn  er  nun  i^ 
Ansicht  ist,  dafs  ̂ bisher  kein  Aesthetiker  das  Komische  der  Sphäre 

„des  Ideals  zugewiesen'^,  ja  sogar  hinzusetzt,  dafs  „ihr  auch  i^ 
„Zukunft  sicherlich  niemals  Einer  es  zueignen  werde^,  so  ist  die» 
eine  Behauptung,  die  aus  einer  sehr  engherzigen  Auffassuog  de^ 
Ideals  stammt,  etwa  als  ob  es  das  abstrakt  Vollkommene  sei,  Qo«' 
die  übrigens  durch  ihn  selber  durch  Hinweisung  auf  Jean  Paal  ̂ ^ 

Weifse  widerlegt  wird.  Nicht  nur  das  Komische  —  ist  die  Komö- 
die kein  Kunstwerk?  —  sondern  auch  das  BäßUche  gehört  der 

Sphäre  des  Ideals,  d.  h.  der  ästhetischen  Idee  an,  wie  das  Böte  der 

Sphäre  der  Sittlichkeit,  der  Irrthum  der  Sphäre  des  logiscbeo 
Denkens. 

>)   Vi^Mckule  S.  66. 
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523.  Rage  kommt  nun  zu  der  für  uns  wichtigsten  Frage, 
nämlich  zu  dem  Verhältnifs  der  drei  Begriffe  des  Erhabenen, 

des  Häfslichen  und  des  Lächerlichen.  Er  sagt,  mit  Bezieh» 

ung  auf  die  drei  oben  unterschiedenen  Stufen^):  ̂ Die  ästhetische 
„Idee  wird  in  der  Gestalt  betrachtet,  wo  sie  noch  nicht  die  Be- 
„friedigung  des  Sichfindens  ist,  also  als  die  sich  suchende  Idee; 
„und  als  solcher  kann  es  ihr  zuerst  begegnen,  daTs  sie  gewinnt, 
„was  sie  erstrebt.  In  dem  Erfolge  ist  dann  das  Gefühl  des  Suohens 

„enthalten^  (weshalb,  wenn  sie  gefunden  hat,  was  sie  sucht?),  und 
„diese  Befriedigung  des  Strebens  mit  dem  Gefühl  der  Erhebung 
„aus  dem  Mangel  ist  die  Erhabenheit,  welche  also  die  Unruhe 

^des  Sichherauswindens  aus  der  Bedürftigkeit  noch  an  sich  hat^. 
Das  ist  nichts  als  wortspielender  Sophismus.  Dieses  ganz  unmoti- 
virte  und  nebensächliche  Moment  des  die  Befriedigung  beglei- 

tenden Gefühls  der  Erhebung  soll  so  speciflsch  Das  sein,  was  man 

Erhabenheit  nennt,  während  bei  jedem  Gelingen  neben  der  Befrie- 

digung solch'  Gefühl  l.errscht,  ja  eigentlich  diese  Befriedigung  nur 
durch  solches  Gefühl  besteht,  also  auf  alle  Stufen  des  Schönen,  na* 
mentlich  aber  auch  auf  das  Lächerliche,  Anwendung  finden  kann« 

Hier  ist  erst  recht  „die  Erhebung  aus  dem  Mangel^,  d.  h.  über  den 
Mangel,  der  Grund  der  Befriedigung.  Der  zweite  Fall  sodann,  „wel- 

scher der  sich  suchenden  Idee  begegnen  kann^  —  das  sieht  alles 
sehr  zufällig  aus  — ,  „ist  der,  dafs  sie  sich  selbst  verliert,  statt 
^sich  zu  gewinnen,  die  Versunkenheit,  der  Abfall  der  Idee  von  sich 

„selbst  in  Bosheit  und  Häfslichkeit;  endlich  die  sich  wieder- 

„gewinnende  Idee,  die  zur  Besinnung  kommt,  die  Idee  der  Wieder- 
„geburt .  .  .  Ein  solches  Besinnen  ist  der  Lichtblick  des  Geistes, 

^der,  wie  alle  Zeugung,  sprung-  und  blitzartig  ist,  weshalb  denn 
„auch  die  Sprache  dafür  den  Gleichniilsausdruck  Erheiterung  hat, 
^wodurch  auch  im  Gegensatz  die  Versunkenheit  des  Geistes  als  seine 
^Trübung  bezeichnet  ist,  die  erleuchtet  wird  von  diesem  Blick. 

„Dieser  wiederauftauchende  Geist  ist  das  Komische^. 
Hierin  ist  nun  zwar  die  besondere  Stellung  des  Lächerlichen  zum 

Häfslichen  richtig  angegeben,  aber  nicht  die  des  Letzteren  zum 

Erhabenen;  sondern  —  um  dies  beiläufig  zu  bemerken  —  das 
Verhältnifs  ist  vielmehr  so  zu  fassen :  das  abstrakte  Schöne  als  die 

absolute  Idee  in  der  Erscheinung  setzt  offenbar  eine  Differenz  zwi- 
Bchen  Idee  und  Erscheinung,  welche  überwunden  werden  soll.  Als 

solcher  Widerspruch  gegen  die  Idee  ist  die  Erscheinung,  als  die  Ne- 

')  VonehuU  S.  5S. 
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gativitat  des  Schönen^  das  Hafsliche.  Dies  negative  Moment  nimmi 
das  Schöne  in  sich  zurück  und  gestaltet  sich  dadurch   zu  einem 

neuen,    aber   konkreten  Gegensatz,   nämlich  zu  dem  des  Erhabe- 
nen und  Anmuthigen  (denn   das  Lächerliche   bildet  wohl  einen 

Kontrast,    aber   keinen    substanziellen    Gegensatz    zum  Elrhahenen), 

in  denen  das  Moment  des  Häuslichen  selber,   aber   auf  entgegen- 
gesetzte Weise,  wirksam  ist;   oder:  Das,  was  das  Erhabenen  schön 

macht,  die  imposante  Gröfse,  würdevolle  Hoheit,  gewaltige  Kraft  a.8.t 

würde  am  Anmuthigen  plump  und  roh  erscheinen,   es  würde  da- 
durch aufgehoben  werden,  widerlich,  d.  h.  häfslich  werden;  Das  da- 

gegen, was  das  Anmuthige  schon  macht,   die  Leichtigkeit  der  Be- 

wegung, der  heitere   Flui's  der  Linien,  der  Wechsel  harmonischer 
Uebergänge  u.  s.  f.,   würde  am  Erhabenen  frivol   und  würdelos  er- 

scheinen, es  würde  also  ebenfalls  aufgehoben  werden  und  lächer- 

lich, d.  h.  seinerseits  häfslich  werden;  z.  B.  wenn  in  Offenbach's  Or- 
pheue  der  Vater  der  Götter  tanzend  dargestellt  ist :  je  anmutkiger,  desto 

häfs lieber.    Das  Lächerliche  ist  also  zwar  der  Umschlag  des  Er- 

habenen in's  Hafsliche,  aber  keineswegs  der  substanzielle  Gegensatz 
dazu;  sondern  dies  ist  das  Anmuthige,    welches  zu  ihm  in  Allem, 

wie  das  Weib  zum  Manne  einen  organischen  Gegensatz  bildet.   Die- 
sen Gegensatz  nicht  etwa  blos  auf-,  sondern  aus  der  blofsen  Abstrak- 

tivität  zum  System  konkreter  Gestaltung  emporzuheben,  ist  nun  der 
der  letzte  Schritt,  den  das  Schöne  zu  thun  hat,   um  zu  dem,  was 

Rüge  die  geechaffene  Schönheit  nennt,  zu  gelangen,  d.  h.  sich  aiun 
künstlerischen  Ideal  zu  konkresciren;  und  dieser  vollzieht  sich  in  der 
Kunst.   Diese  höchste  Individualisation  der  ästhetischen  Idee  oder 

das  Kunstschöne  ist  nun  die  Basis,   auf  welcher  sich  das  ganze 

Gebiet  des  Aesthetischen  zu  einer  mannigfachen  Welt  von  konkre- 
ten Schönheitsformen  verwirklicht,  und  zwar  zunächst  wieder  durch 

Auseinandertreten  in  einen  ähnlichen  Gegensatz  wie  derjenige,  wel- 
cher dem  Erhabenen  und  Anmuthigen  zu  Grunde  liegt,  nämlich  in 

den  Gegensatz  der  Künste  der  Ruhe  zu  den  Künsten  derBe 

wegung;  dort  Architektur,  Plastik,  Malerei,  hier  Musiky  Tanzkunft 
und  Poesie,  welche  eine  durchaus  analoge  Doppelbewegung  der  in 

sich  gegensätzlichen  ästhetischen  Idee  darstellen.    Obgleich  dieser  dia- 
lektische Prozefs   der  ästhetischen  Idee  erst  im  System  näher  ent- 

wickelt werden  kann,  so  mufste  doch  dies  vorbemerkt  werden,  weil 

uns  dadurch  die  Kritik  der  Ruge'schen  Theorie  erleichtert  wird. 
Wenn  man  nun  so  die  drei  Formen  oder  Stufen  betrachtet, 

in  welcher  die  ästhetische  Idee  bei  Rüge  sich  verwirklicht,  nämlich: 

„A    die  Erhabenheit,   Erhebung  zur  Idee,   Sieg  des  Ewigen  in 
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9  Wahrheit  und  Schönheit,  Verklarung  des  Unwahren  su  seiner 
„Wahrheit;  B.  der  Versunkenheit,  Abfall  der  Idee  von  sich^ 

„Sieg  der  Endlichkeit  in  Bosheit  und  HäTslichkeit,  Trübung,  Ver- 
„duokelung  der  Wahrheit;  C.  Erheiterung,  Wiedergeburt  aus  der 
„Trabung,  wiederaufblickende  Schönheit,  der  Geistesblitz  der  Be- 

„sinnung  in  den  getrübten  Geist,  das  Komische^  — :  so  ist  von 
vornherein  gar  nicht  abzusehen,  wozu  und  besonders  warum,  wenn 

die  ästhetische  Idee  auf  der  ersten  Stufe  bereits  zur  „Verklärung^ 
gediehen,  wenn  hier  bereits  ,das  Ewige  den  Sieg  in  Wahrheit  und 

„Schönheit^  errungen  hat,  nachträglich  wieder  ein  Versinken  in 
Bosheit  und  Häfslichkeit  stattfinden  müsse  und  könne;  zweitens  darf 
man  sich  verwundern,  dafs  die  Idee  es  komüch  findet,  so  lange  in 
Bosheit  versunken  zu  sein  und  über  die  Restitution  nur  lachen 

kazm.  Drittens  bleibt  es  auch  hiebei  gänzlich  unerklärt,  warum 
die  Erheiterungsstufe  wesentlich  einen  anderen  Inhalt  haben  soll, 

als  die  Verklärungsstufe  vor  dem  Abfall  der  Idee;  sondern  das  Ko- 
mische wäre  nach  dem  Gesetz  der  Dialektik  nicht  der  Gegensatz, 

sondern  vielmehr  die  wahrhafte  Vollendung  des  Erhabenen,  d.  h. 
die  Rückkehr  der  Idee  aus  der  Negativität  zu  sich  selbst;  endlich  vier- 

tens wäre  danach  das  Kamüche  die  höchste  Weise  der  Schönheits- 

idee überhaupt,  das  wahrhaft  Konkrete.  —  Eine  von  diesen  Konse- 
quenzen müfste  schon  gegen  die  Wahrheit  dieser  Theorie  bedenk- 

lich machen,  alle  zusammen  genügen,  um  sie  durchaus  zu  ver- 
werfen. 

524.  Rüge  geht  nun  im  dritten  Abschnitt  auf  die  nähere  Er- 
läuterung der  drei  oben  gegebenen  Definitionen  des  Erhabenen» 

Häfslichen  und  Komischen  ein,  und  obgleich  nach  der  von  uns  da- 
gegen geübten  Kritik  eigentlich  wenig  Hoffnung  bleibt,  dafs  die  Re 

sultate  dieser  Erläuterung  sich  als  gesunde  Früchte  erweisen,  so  ist 
doch  anzuerkennen,  dafs  er  —  freilich,  ohne  sich  gerade  immer  der 

Konsequenzen  seiner  Theorie  zu  erinnern  —  viel  Gutes  und  Feines 
über  den  Inhalt  jener  Begriffe  sagt.  Das  Erhabene  bezeichnet  er  als 
das  Resultat  des  „Kampfes  des  endlichen  Geistes,  worin  er  sich  zu 
r,den  Höhen  seiner  Wahrheit  durcharbeitet^  und  ästhetisch  sei  die- 

!<er  Kampf,  sofern  er  erscheint  Das  Gegen theil  davon  biete  die 
Gemeinheit,  d.  h.  das  Versunkenbleiben  in  der  Endlichkeit.  Er  geht 
dann  auch  auf  das  Erhabene  in  der  Kunst,  d.  h.  auf  das  Tragische^ 

ein.  —  Was  die  Häßlichkeit  betrifft,  so  nennt  Rüge  dieselbe  mit 

Recht  einen  „reichen  und  ästhetisch  unendlich  wichtigen  Begrifft 
und  bezeugt,  daTs  WeiTse  ihn  zuerst  „mit  wahrhaftem  Tiefblick  er- 

skannt  habe^.    Wenn  er  dagegen  Weü'se's  Definition,  dafs  „die  Häfs- 
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^lichkeit  das  unmittelbare  Dasein  der  Schönheit*'   sei,  tadelt,  weil 
darin  der  Widerspruch  liege,    daTs   die   erste  Wirklichkeit  des 
Schönen  seine  eigne  ünwirklichkeit  sei,   so  ist  dagegen  zu  sagen, 

dafs  er  Weise  nicht  yerstanden  hat.     Weifse  meint  offenb«*,  dafs 
die  Birscheinung  als  die  unmittelbare  Weise  der  Verwirklichung  der 
Idee,  für  sich  genommen,  ein  Negatives  gegen  die  Idee  und  als  diese 
Negativitat   die   Häfslichkeit    gegen   die   abstrakte    Schönheit  sä 

Erst  durch  die  Negation  dieser  Negativitat  wird  die  abstrakte  Schön- 
heit zur  konkreten.    Weifse  hat  dies  sehr  tief  und  wahr  gefohlt 

Von  einem  ̂ häfslichen  Residuum^,  was  nach  Ruge's  Ansicht  bleibe *), 
wenn  man  das  Ideelle  vom  Endlichen  abziehe,  kann  gar  nicht  die 

Rede  sein:  dieses  Residuum  wäre  weder  häTslich  noch  schon,  sod- 
dem  indifferent;  vielmehr  ist  häfslich  die  Endlichkeit  nur  unter  der 
Voraussetzung  der  darin  latenten,  aber  noch  nicht  herausgebildetes 
ästhetischen  Idee.     Schon  dafs  das  Häfsiiche  ohne  den  Gegensati 
zum  Schönen  gar  nicht  möglich,  undenkbar  und  unvorstellbar  wäre, 
macht  es  ästhetisch ;  sofern  es  aber  zugleich  negativ  ist,  ist  es  ebeo 
die  erste  Erscheinung  des  Schönen  als  blos  endlichen.    Hier  ist 
der  Anfang  und  die  Trübung  zu  suchen,   welche  Rüge  erst  nach 
der  Verklärung  auftreten  läfst.    Das  Häfsiiche  ist  demnach  nicht,  vie 

Rüge  will,  ̂ die  von  sich  abgefallene  Schönheit^'),  sondern  vielmehr 
die  durch  die  Endlichkeit  noch  nicht  durchgedrungene  Schönheit 

Wiederabfaü  ist  überhaupt  ein  schlechter  und  unspekulativer  Auf- 
druck, eine  blofse  Vorstellungsform  für  ein  sophistisches  Kunststäck 

des  Denkens.     Wie  traurig  müfste  es  mit  der  Idee  beschaffen  sei& 

und  welche  Garantie  böte  sie  für  ihre  Absolutheit,  wenn  sie,  nacb- 
dem  sie  bereits  im  Geiste   als  verklärt  vorhanden  ist,  sich  selber 

treulos  werden  und  in's  Allerschlechteste  zurücksinken  könnte,  i^ 
dem    von  Weifse  angeführten  Beispiel  des  Todes  zeigt  sich  der 
Unterschied,  d.  h.  der  Fortschritt  von  der  Häfslichkeit  zur  ErhabeD- 

heit  (nicht  umgekehrt),  deutlich.    Ruge^)  führt  dies  selbst  an,  oiu)^ 
den  inneren  Widerspruch  zu  merken,  in  den  er  dadurch  mit  seioet 
Theorie  geräth.     Er  sagt:    „Der  Tod  ist  eine  häfsiiche  ErcheinnDe» 
„wenn  die  Leiche  als  seine  Wahrheit  angeschaut  wird;  der  endlicbt 
„Geist,   der  sich  hier  als  endlicher  anschaut,  mit  der  »Behauptusg. 

„dafs  diese  Aufhebung  seiner  unwahren  Gestalt  die  Aufhebung  seioer 
^wahren  sei,  ist  die  Häfslichkeit.    Dagegen  dieselbe  Erscheinung,  ̂ ^ 
„Aufhebung    nur   der  unwahren  endlichen  Gestalt,  onJ 
^ darum  eben  als  der  Gewinn  des  wahren  Beisichseins  des  Geistes,  vie 

»)    Vorschule  S.  89.  —   •)  S.   98.   —   »)  8.  98. 
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^  diese  Unsterblichkeit  im  Denken  gegenwartig  ist  und  genossen 
^wird^  der  Tod^  als  diese  Erscheinung  der  Wahrheit  in  der  Selbst- 

„gewifsheft  des  ewigen  Geistes,  zeigt  sich  erhaben^.  Und  doch 
soll  diese  Erhabenheit  nur  die  erste,  und  jene  bornirte  Stufe,  als  Ab- 
fally  die  zweite  sein;  es  fehlte  dann  nur  noch  die  dritte,  auf  wel* 
eher,  als  dem  wahrhaft  höheren  Standpunkt,  durch  Restitution  von 
diesem  Abfall,  der  T  o  d  als  kamiach  erschiene  (etwa  wie  in  den  Todten- 

tanzen).   Das  ist  eine  von  den  Eonsequenzen  der  Ruge'schen  Theorie. 
Wenn  nun  Rüge  in  der  Einleitung  zur  Erörterung  des  Komi- 

schen behufs  Motivirung  des  letzteren  sagt,  «der  Geist  brauchte  sich 
„ja  nicht  zu  erheben,  wenn  er  nicht  in  der  Endlichkeit  versunken 

„ware^,  so  ist  dies  in  der  That  naiv.  Berechtigt  wäre  diese  Re- 
flexion nämlich  nur  dann,  wenn  die  Stufe  der  Verklärung  nicht 

vorangegangen,  sondern  mit  dem  Negativen,  als  dem  Stimulus, 
wodurch  die  latente  Schönheit  zur  Bewegung,  d.  h.  zunächst  zur 
Yerendlichung  getrieben  wird,  der  Anfang  gemacht  worden  wäre. 
Aber  wie  Rüge  das  VerhältniTs  fafst,  hätte  man  vielmehr  Recht  zu 

sagen,  es  .lohnte  sich  für  den  Geist  nicht  erst  der  Möhe,  zur  Ver- 

klärung im  Erhabenen  zu  gelangen,  wenn  er  doch  wieder  in's  Häfs- 
liche  zu  versinken  bestimmt  war. 

Das  Uebrige  gehört  nun  in  die  Specialästhetik,  wo  es  an  sei- 
ner Stelle  zu  beleuchten  ist.  Der  Begriff  der  Häßlichkeit^  den  hier 

Rage  nicht  nur  überhaupt  einseitig  (als  Verzerrung)  fafst,  sondern 
aach  seine  grofse  Wichtigkeit  für  das  Eunstschöne,  in  welchem  es 
das  Moment  des  Charakteristischen  darstellt,  wenn  nicht  verkennt, 

doch  unberücksichtigt  läfst,  bietet  uns  nun  den  besten  Uebergangs- 
puükt  zu  Rosenkranz,  der  in  %&ixi^t  Aeathetik  des  Häßlichen  eine 
wesentliche  Lücke  der  bisherigen  Aesthetik  in  ebenso  geistvoller 
wie  stofQich  umfassender  Weise  ausgefüllt  hat.  Zu  erwähnen  ist 
noch^  dais  Rüge  einige  Jahre  vor  der  hier  in  Betracht  gezogenen 
Neuen  Vorechtde  der  Aesthetik,  nämlich  im  Jahre  1832,  ein 
Bach  über  die  Platonische  Aesthetik  geschrieben  hat,  das  jedoch 

hier  jiicht  näher  betrachtet  werden  kann^).  Im  Uebrigen  ist  anzu- 
erkennen, daTs  Rüge  das  Gebiet  des  Eomischen  und  die  verschiede- 

nen Momente  desselben  meist  in  scharfer  und  klarer  Weise  aus- 

einandergelegt hat.  In  dieser  Weise  behandelt  er  den  Witg^,  das  Epi- 
grammj  die  Antithese,  die  Persifflage^  die  Ironie^  den  Humor  u.  s.  f., 
sodann  das  Komische  der  Kunst  nach  seinen  verschiedenen  Gestal- 
tuQgsformen. 

>)  S.  Kr.  Anhang  No.  13  u.  13. 
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2.    Karl  Rosenkranz'  Theorie  des  Häfsiichen. 
525.  Wir  haben  schon  froher  daran  erinnert,  dafs  der  Begriff 

des  Häßlichen  bereits  von  Friedrich  von  SchlegeP)  als  eiu 

für  die  Aesthetik  noth wendiger,  d.  h.  als  ein  ästhetisch  nothwendi- 

ger  erkannt  worden  ist.  Weifse*)  war  dann  der  Erste,  welcher 
diesen  Begriff  mit  philosophischem  Ernst  in  Betracht  gezogen  und 
sein  Wesen  als  das  für  die  Entwicklung  des  Schönen  zum  konkreten 
Ideal  nothwendige  negative  Moment  in  tiefster  Weise  begriffen  hat, 

indem  er  es  kühn  als  „das  unmittelbare  Dasein  der  Schönheit^  be- 
zeichnete. Allein  auch  er  hat  es  nicht  in  alle  seine  Erscheinungs- 

formen, die  ein  ebenso  zusammenhängendes  und  ebenso  mannigfalti- 
ges System,  wie  das  des  Schönen  selbst  ist,  bilden,  auseinanderge- 
legt und  entwickelt.  Dies  Verdienst  gebührt  Rosenkranz,  einem 

der  wenigen  Hegelianer,  denen  die  schwierige  Durchfahrt  zwischen 
der  Skylla  des  Sophismus  und  der  Charybdis  des  Theosophismus 

gelungen  ist.  Rosenkranz  ist  vielleicht  der  in  der  Form  seines  Phi- 
losophirens  wie  in  der  milden  Urbanität  seines  Ausdrucks  am  meisten 
ästhetisch  sich  darstellende  Hegelianer,  und  so  ist  es  als  eine  Art 

feiner  Ironie  des  Geschicks  zu  betrachten,  dafs  gerade  ihm  die  Auf- 
gabe zugefallen  ist,  den  Erbfeind  des  Schönen,  als  welcher  das  Hafs- 

liche  betrachtet  zu  werden  pflegt,  in  seinen  Verzweigungen  dem 
philosophischen  Begreifen  zu  unterwerfen. 

Ueber  seine  Stellung  zu  dieser  Frage  spricht  er  sich  in  dem 

Vorwort  zu  seiner  Aesthetik  des  Häfslichen^),  einem  Buche,  das  so- 
wohl durch  seinen  allgemein  philosophischen  Gehalt  wie  durch  die 

Fülle  und  Vielseitigkeit  der  gedanklichen  Darstellung  bekannter  xq 
sein  verdiente,  als  es  in  der  That  ist  —  folgendermaafsen  aus: 
„Niemand  wundert  sich,  wenn  in  der  Biologie  auch  vom  Begriff  der 
„Krankheit,  oder  wenn  in  der  Ethik  vom  Begriff  des  Bösen, 

„in  der  Rechtswissenschaft  vom  Begriff  des  Unrechts,  in  der  Reli- 

j^gionsvnssenschaft  vom  Begriff  der  Sünde  gehandelt  wird^.  Mit 
„demselben  Recht  und  derselben  Nothwendigkeit  ̂ macht  derBegrif 

„des  Häfs  liehen  als  des  Negativschönen  einen  Theil  der  Aestke- 

y^tik  aus^. Weiter  charakterisirt  er  dann  den  Inhalt  und  die  Tendenz  seines 

Werkes  dahin,  dafs  er  sich  bemüht  habe,  „den  Begriff  des  HÜs- 
«Uchen  als  die  Mitte  zwischen  dem  des  Schönen  und  dem  des  Eo- 

M  S.  oben  No.  412  (S.  794).   —   •)  S.  oben  No.  496.  Vcrgl.  No.  628  n.  i?^- 
—  ̂ )  Aesthetik  des  Häfslichm.    Königsberg  1S58. 
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„mischen  von  seinen  ersten  Anfängen  bis  zu  derjenigen  Vollendung 

„zxx  entwickeln,  die  er  sich  in  der  Oestalt  des  Satanischen  giebt^. 
Er  wolle  darin  ̂ ^gleichsam  den  Kosmos  des  HäTslichen  in  seinen  ersten 
„chaotischen  Nebelflecken,  von  der  Amorphie  und  Asymmetrie 
„an  bis  zu  seinen  intensivsten  Formationen  in  der  unendlichen 

„Mannigfaltigkeit  der  Desorganisation  des  Schönen  durch  die  Kar- 

„rikatur  darstellen^«..  „Die Formlosigkeit,  die  Inkorrektheit 
„und  die  Deformität  der  Vorbildung  machen  die  verschiedenen 

„Stufen  dieser  in  sich  konsequenten  Reihe  von  Metamorphosen  aus^. 
Er  habe  versucht,  „zu  zeigen,  wie  das  Häfsliche  an  dem  Schönen 

„eine  positive  Voraussetzung  hat,  dasselbe  verzerrt,  statt  des  Er- 
„habenen  das  Gemeine,  statt  des  Gefälligen  das  Widrige,  statt 
„des  Ideales  die  Earrikatur  erzeugt.  Alle  Künste  und  alle 
„Epochen  der  Kunst  bei  den  verschiedenen  Völkern  sind  hiebei 

„herangezogen,  die  Entwicklung  der  Begriffe  durch  passende  Bei- 
„spiele  zu  erläutern,  die  auch  noch  für  künftige  Bearbeiter  dieses 

„schwierigen  Theils  der  Aesthetik  Stoff  und  Anhaltspunkte  darbie- 

„ten  werden**. 
Hienach  ist  über  das  vortreffliche  Buch  selbst  nur  noch  Dies 

zu  sagen,  dafs  es  Das,  was  hier  in  dem  Vorworte  als  Programm 
aufgestellt  wird,  im  vollsten  Maaise  leistet  und  dafs  überhaupt  der 
Verfasser  sein  Thema  mit  einem  Ernst  und  einer  Gründlichkeit  be- 

handelt, für  welche  die  Aesthetik  ihm  nur  zu  Dank  verpflichtet 
sein  kann.  Allein  für  uns  gewinnt  gerade  auf  diesem  Gebiet  die 

Frage  des  Princips  eine  besondere  Wichtigkeit,  und  in  dieser  Be- 
ziehung drängen  sich  uns  einige  Bedenken  auf,  ob  die  Gliedärung 

des  Begriffs  seinem  eigentlichen  Inhalt  völlig  adäquat  sei.  Es  liegt 

auf  der  Hand,  dafs  auch  hier  —  wie  wir  es  beispielsweise  an  der 
Eintheilung  der  einzelnen  Künste  gezeigt  haben  —  die  Gliederung, 
nämlich  ihr  Princip,  sehr  wesentlich  mit  der  Bestimmung  der  Ein- 

zelbegriffe zusammenhängt,  so  dafs  solche  Frage  also  auch  eine  nicht 

zu  unterschätzende  substanzielle  Bedeutung  erhält.  Um  die  Rosen- 

kranz'sche  Theorie  des  Häfslichen  auf  diese  Frage  hin  zu  prüfen, 
müssen  wir  eine  kurze  Vorbemerkung  machen. 

526.  ̂ Das  Häßliche  bildet  nicht  etwa  nur  das  nothwendige 
negative  Korrelat  zum  Schönen,  sondern  hat  auch  in  dem  dialek- 

tischen Prozess,  welchen  dieses  durchmachen  mufs,  um  sich  zu  kon- 

kresciren,  eine  ganz  bestimmte  aktive  Function;  ja,  es  ist  das  eigent- 
lich treibende  Princip,  der  Stimulus  der  Bewegung.  Man  könnte  in 

dieser  Hinsicht  auf  dasselbe,  mit  einiger  Modifikation,  die  Worte 
anwenden,  welche  Goethe  Gott  in  Hinsicht  des  Teufels  in  den  Mund 

66  • 
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legt,  und  zwar  mit  um  so  gröfserem  Recht,  als  ja  dem  Hifslichen 

im  Reich  des  Schönen  recht  eigentlich  die  Rolle  des  Mephisto  an- 
fällt.   Und  in  diesem  Sinne  könnte  man  denn  davon  sagen: 

„Des  Schönen  Thätigkeit  kann  allzaleicht  erschlaffen, 
„Es  Hebt  sich  bald  die  unbedingte  Roh\ 

»Drnm  geb*  ich  gern  ihm  den  Gesellen  zn: 
«Der  reizt  und  wirkt  und  mufs  als  Teufel  schaffen*. . 

Dies  Wirkende  des  Häßlichen  ist  nämlich  Dasjenige,  was 
das  Schöne  aus  der  unbedingten  Ruhe  der  platonischen  Idee  und 

der  Schelling^schen  ürbildlichkeit,  d.  h.  aus  der  leeren  Abstraktivi* 
tat  hinaus-  und  her  vortreibt  zur  Wirklichkeit,  und  in  solchem  Sinne 
ist  Weilse  vollkommen  Recht  zu  geben,  wenn  er  das  Hä/sliche  das 

unmittelbare  Dasein,  d.  h.  „die  erste  —  allerdings  blos  negative  — 

„Wirklichkeit  des  Schönen^  nennt.  Es  geht  aus  dem  Umstände, 
dafs  das  Häfsliche  überall,  wo  das  Schöne  einen  affirmativen  Ab- 

schluss  seiner  begrifflichen  Entwicklung  gefunden,  von  Neuem  wir- 
kend einzutreten  hat,  hervor,  dafs  es  das  Schöne  in  dem  ganzen 

Verlauf  dieser  Entwicklung  bis  zum  Konkreten  herab,  begleiten  and 
folglich  sich  in  derselben  Weise  konkresciren  mufs  vrie  das  Schone 
selbst:  von  der  ganz  abstrakten  Bedeutung  des  Häfslichen  als 
einer  Negativitat  der  Erscheinung  bis  zur  künstlerischen  Earrikator 
herab  durchläuft  es  so  eine  Reihe  von  Gestaltungsformen  ̂   welche  su 
denen  des  Schönen  in  einem  festen  Parallelismus  stehen.  Es  bildet 

mithin  nicht,  wie  das  Ih^habeney  das  Anmuthige,  das  Komische  u.  s.  f^ 
eine  bestimmte  Stufe  in  der  Entwicklung  des  Schönen,  sondern  ist 
wie  dieses  selbst  ein  allgemeiner  Begriff,  und,  was  noch  mehr  ist, 
Frincip  der  Bewegung.  Hieraus  folgt  einmal,  dafs  das  Häfsliche  in 

der  Metaphysik  der  ästhetischen  Idee  neben  dem  Schönen  eine  spe- 
kulative Erörterung  fordert,  sodann,  dafs  es,  nachdem  es  als  dieser 

metaphysische  Begriff  feststeht,  als  das  eine  Princip  der  Entwick- 
lung der  ästhetischen  Idee  durch  die  verschiedenen  Sphären,  in 

denen  dieselbe  sich  verwirklicht,  zar  Geltung  gebracht,  d.  h.  nach 

seinen  besonderen  Gestaltungsformen  betrachtet  werde.  Das  Hifs- 
liehe  ist  also  als  das  ganze  System  durchwachsend  aufzuzeigen, 

nicht  nur  an  einer  bestimmten  Stelle  abzuhandeln,  ganz  wie  —  was 

Rosenkranz  richtig  andeutet  —  das  Böse  in  der  Ethik,  das  Ver- 
brechen  in  der  Rechtslehre,  die  Krankheit  in  der  Biologie. 

Nun  aber  giebt  es  drei  ungleichartige,  weil  zum  Theil  sob- 
ordinirte  Sphären,  in  denen  sich  die  ästhetische  Idee  verwirklicht, 
nämlich: 
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1.  Die  Metaphysik  derselben,  in  welcher  —  nachdem  das 
Schone  vom  Wahren  und  Guten  abgesondert  ist  —  der  Gegensatz 
des  Schonen  und  Häfslichen  als  der  erste,  ganz  abstrakte  Gegen- 

satz, d.  h.  als  der  der  positiven  und  negativen  Seite  der  ästhetischen 
Idee  auftritt.  Hier  befinden  wir  uns  in  demjenigen  Gebiet,  dessen 
Inhalt  die  unmittelbare  Erscheinung  bildet,  d.  h.  in  der  Sphäre  des 
Naturschonen,  aber  diesen  Begriff  lediglich  in  abstrakt  formaler 

Bedeutung  gefafst,  nicht  schon  sofern  er  zur  Anschauung  in  Bezie- 
hung gesetzt  ist.  Hier  ist  es,  wo  die  durch«  Hegel  aufgezeigten 

Stufen  der  Regelmdfsigkeit,  Symmetrie^  Harmonie,  Euryihmie  als 
blos  formale  Kategorien,  also  auch  ihre  Gegensätze:  die  UnregeU 

mä/sigkeit^  die  Asymmetrie^  die  Disharmonie  und  Arythmie  auftreten. 
Dafs  diese  allgemeinen  Kategorien  später,  z.  B.  bei  den  Künsten,  ihre 
konkrete  Anwendung  finden,  kommt  in  diesem  abstrakten  Gebiet 

nicht  in  Betracht.  Die  höchste  Entwicklungsstufe  bezeichnet  hier  zu- 
gleich die  höchste  Form  der  Erscheinungswelt:  das  Organische,  als 

Einheit  von  Leib  und  Seele.  Sofern  diese  Momente  far  sich  als 

entgegengesetzte  genommen  werden,  konkresciren  sie  sich  zu  dem 

Gegensatz  der  Natur-  und  Geisteswelt.  Schon  Hegel  hat  gesagt, 
dafs  der  Leib  das  Negative  gegen  die  Seele  ist:  so  ist,  da  die  Na- 

tur das  Negative  gegen  den  Geist  ist,  das  Naturschöne  durch 

Negation  zur  affirmativen  Schönheit  des  Geistes  zu  er- 
heben. 

2.  Diese  Schönheit  ist  diejenige,  welche  Hegel  KunstsehSnheit 

nennt,  ein  Ausdruck,  der  —  weil  er  schon  an  die  subjektive  Pro- 
duction  erinnert  —  zu  enge  erscheint.  Es  ist  die  Schönheit  in  der 
Welt  des  bewufsten  Geistes,  aber  sie  ist  nicht  schon  ohne  Weiteres 
in  dieser  Welt  als  gewufste  Schönheit,  sondern  zunächst  immanent; 
d.  h.  sie  ist  geschichtliches  Kulturelement,  oder  die  ästhetische  Idee 
als  Substanz  des  Geistes.  Ihre  Gestaltungsformen  treten  so  objektiv, 
einerseits  als  ästhetische  Bethätigungsweisen  des  subjektiven  Geistes 

überhaupt,  sodann  als  solche  in  seiner  weltgeschichtlichen  Entwick- 
lung auf.  In  ersterer  Beziehung  wird  die  Schönheit  in  den  Gegen- 
satz des  Erhabenen  und  Anmuthigen  getrieben.  Dieser  Ge- 

gensatz hat  denselben  Inhalt,  wie  der  obige  zwischen  Leib  und 
Seele.  Es  ist  auch  hier  das  negative  Moment,  das  den  Fortschritt 
bildet;  nämlich  die  erste  Erscheinung  des  Schönen  ist  das  Erhabene^ 
d.  h.  die  Latenz  des  Geistes  in  der  Materie:  die  starre  Ruhe  und 

ünbeweglichkeit,  die  den  Geist  nur  andeutet;  sein  Charakter  ist  das 

Symbol.  Der  Gegensatz  dazu  ist  das  Anmuthige,  d.  h.  die  Aufhebung 
der  Materie  in  den  Geist:  die  Beweglichkeit  und  Freiheit.    Die  Ver- 



1030 

mittlung  beider  ist  das  Ideal  als  das  konkrete  Schone.    Weiter  aber 

offenbart  sich  dieser  Fortschritt  als  geschichtlicher;   oder:  die  Be- 
trachtung der  ästhetischen  Idee  als  sich  verwirklichenden  Prozesses 

vom  Erhabenen  zum Änmuthigen  ist  die  geschichtliche.  Der  Kampf 
zwischen   den  beiden  Momenten  Materie  und  Geist,  worin   die  Ma- 

terie das  negative  Moment  repräsentirt,   gestaltet  sich  nun  so,  dafs 
4ie  erste  Erscheinung  der  ästhetischen  Idee  in  der  Geschichte  die 
Uebergewalt  der  Materie  über  den  Geist  darstellt,  d.  h.  es  ist  auch 

hier,   wie  in   der  Metaphysik,   das  Häfsliche  als  unmittelbares  Da- 
sein der  Schönheit  (Orientalismus),  das  zweite  ist  die  Ausgleichung  von 

Materie  und  Geist  (Hellenismus),  das  dritte  der  Sieg  des  Geistes  über 
die  Materie  (Christianismus).    Der  Orientalismus  repräsentirt  so  das 
Reich  ernster  Ruhe  und  Erhabenheit,  der  Hellenismus  das  der  Schönheit 

(im  engeren  Sinne),   der  Christianismus  das  dep  lebendigen  Beweg- 

lichkeit und  geistigen  Anmuth^). 
3.  Diese  Objektivität  der  ästhetischen  Idee  im  geschichtlichen 

Prozefs  des  Geistes  fordert  nun  auch  die  Verwirklichung  derselben 
in  der  subjektiven  Weise  der  bewufsten  Production,  ja  sie  ist 

bereits  in  der  objektiven  Erscheinung  mitgesetzt  oder:  der  geschicht- 
liche Geist  als  ästhetischer  verwirklicht  sich,  wie  als  politischer, 

religiöser,  philosophischer,  sittlicher,  so  auch  als  künstlerischer, 
und  zwar  in  allen  diesen  Seiten  ungetrennt  als  einheitlicher.  Trete 

dieser  ün getrenntheit,  welche  sich  in  der  festen  gegenseitigen  Durch- 

dringung von  Staatsform,  Religion,  Sittlichkeit  und  Kunst  im  Orien- 
talismus and  der  Antike  abspiegelt,  bilden  diese  Seiten  sich  doch 

als  bestimmte  Gestaltungstriebe,  nämlich  zu  den  verschiedenen 

Künsten,  aus.  Es  ist  auch  hier  —  weil  im  Grunde  derselbe  Pro- 
zefs  —  dasselbe  Gesetz  des  dreistufigen  Kampfes  zwischen  Materie  und 
Geist,  welches  den  Fortgang  in  der  Entwicklung  bildet.  So  ist  z.  B. 
die  Architektur,  deren  Princip  das  bestimmende  ästhetische  Princip 
des  Orientalismus  ist,  die  erste  Kunst  und  als  solche  wesentlich 

negativ  und  abstrakt,  wjeshalb  sie  denn  auch  —  mag  sie  nun  ent- 
standen sein  wie  sie  wolle  —  die  Natur  ganz  ignorirt.  Ueber  die- 

sen Fortschritt  in  der  Gliederung  der  Künste  ist  bereits  bei  Gele- 

genheit HegePs*)  das  Nöthige  gesagt. 
527.  Verfolgt  man  nun  die  Wirksamkeit  jenes  negativen  Mo- 

ments, das  den  Inhalt  des  Begriffs  des  Häßlichen  bildet,  so  glie- 

dert sich  derselbe,  nach  der  obigen  Darstellung,  naturgemäfs  in  die- 

*)  Vergl.   oben  die  Einleitang  znm  2.  Bach  (S.  257  ff.}-  ~  *)  S-  ̂ ^^^  ̂ ®-  ̂ '^^ 
(S.  981  ff.) 
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«elben  drei  Sphären  ein,  in  denen  sich  die  ästhetische  Idee  fiberhaüpt 
verwirklicht,  oder:  er  ist  zu  fassen  als  metaphysischer  Begriff, 

als  anthropologischer,  bez.  als  kulturgeschichtlicher  Be- 
griff und  als  ästhetischer  Begriff  im  engeren  Sinne  des  Wortes, 

d.  h.  in  Hinsicht  auf  die  künstlerische  Darstellung.  Auf  der  ersten 

Stafe  wurden  z.  B.  die  Kategorien  der  Unregelmäßigkeit,  Asymme-- 
trie,  Disharmonie  u.  s.  f.  zu  behandeln  sein,  auf  der  zweiten  müfste 

gezeigt  werden,  wie  aus  dem  abstrakten  Begriff  der  Schönheit  die 

Begriffe  des  Erhabenen  und  Anmuthigen,  und  zu  diesen,  als  posi- 
tive gesetzt,  die  entsprechenden  Gegensätze  des  Gemeinen  und  Plum- 

pen, welche  zugleich  die  negative  Umkehrung  derselben  bilden  (so- 
fern nämlich,  als  blos  negativ  gefafst  das  Erhabene  zum  Plumpen, 

das  Anmuthige  zum  Würdelosen  d.  h.  zum  Gemeinen  wird),  woran 
sich  dann  das  ganze  weite  Gebiet  der  Negativitäten  anschliefst,  das 
sich  durchaus  in  dieser  Doppelbewegung  entwickelt,  welche  durch 
den  Gegensatz  der  Ruhe  und  Bewegung  bedingt  wird. 

Wenn  wir  nämlich  Buhe  und  Bewegung  oder  auch  Materie  und 
Geist  an  die  Spitze  stellen,  so  ist  als  die  allgemeine  ästhetische 
Form  dieses  Gegensatzes  JB^n«^  und  Heiterkeit  zu  setzen.  Das  Ernste 

steigert  sich  zum  Furchtbaren,  Schrecklichen,  Gräfalichen,  Scheu/s- 
liehen^  Gespensterhaften,  Dämonischen^  welche  alle  Synonyme  des 

Erhabenen  sind;  ebenso  aber  auch  zum  Plumpen^  SchwerfäUi- 
geuj  Rohen,  Kolossalen  u.  s.  f.  Das  Heitere  potenzirt  sich  zum 
Naiven,  Niedlichen,  Lächerlichen,  Possirlichen,  welche  Synonyme  des 

Anmuthigen  sind;  ebenso  aber  auch  zum  Leichtfertigen,  Windi- 
gen^ Koketten,  Raffinirten,  Kleinlichen,  Schwächlichen.  Was  so  auf 

der  einen  Seite  ausdrücklicher  Gegensatz  ist,  erscheint  auf  der  an- 
dern als  Potenzirung;  so  z.  B.  ist  das  Lächerliche  als  Gegensatz  zu 

dem  im  Erhabmen  gesetzten  Ernst  zugleich  die  Potenzirung  des  im 
Anmuthigen  gesetzten  Heiteren.  Dafs  dieses  mannigfaltige  Gebiet 

des  negativ-Schönen,  d.  h.  des  Hälslichen,  welches  vornehmlich  der 
zweiten  der  oben  dargestellten  Entwicklungsstufen,  nämlich  der  Welt 
des  bewufsten  Geistes^  als  sich  in  der  Geschichte  ästhetisch  reali- 
sirenden,  angehört,  auch  seine  Eonsequenzen  in  das  Gebiet  der  Kunst 
hinüberschlägt,  darf  deshalb  nicht  Wunder  nehmen,  da  diese  Welt 
ja  das  wesentliche  Substrat  ihres  Schaffens  bildet.  In  diesem  Sinne 
gestaltet  sich  das  Erhabene  zum  Tragischen,  das  Lächerliche  zum 
Komischen  u.  s.  f.;  allein  indem  es  in  dieser  Weise  künstlerisch 
gewollt  wird,  verliert  das  Häfsliche  seine  negative  Bedeutung,  es 
erhält   die    Bedeutung    des  Charakteristischen   und   wird   so   zum 
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npirksamen  Moment  der  kfinsüerisobeii  GestidtTUig  und  Wirkuii^ 
selbst 

Z^ar  giebt  es  such  in  diesem  Gebiet  der  Prododion  Fonnen» 

in  denen  das  Moment  der  Negativitat  Yorherrscht,  wie  die  Saty^y 
die  Ironie,  besonders  die  Karrikatur;  indefs  ist  das  HaTsIiche  da- 

rin, wie  im  ganzen  Bereich  des  Hamors,  zn  dem  alle  diese  Formen 
gehören,  doch  immerhin  als  ideell  gesetzt  und  somit,  wenn  andi 
indirekt,  zum  Träger  der  Idee  gemacht,  wodurch  ihm  gleichsam  der 
Giftzahn  ausgebrochen  ist.  Im  Bereich  der  Kunst  ist  daher  eigentr 
lieh  gar  nicht  mehr  vom  Häßlichen  zu  reden,  sondern  indem  es 
zum  Moment  des  Künstlerischen  selbst  herabgesetzt  ist,  erscheint 

es  als  überwunden  und  der  Idee,  d.  h.  dem  Ideal,  dienstbar  ge- 
macht. Als  specifischer  Widerspruch  gegen  das  Kunstsehone  wire 

das  Häfsliche  hier  lediglich  das  ünküns tierische;  dies  aber  ist 
nichts  als  ein  subjektiver  Mangel,  kein  Gegensatz  innerhalb  der 
Sphäre  selbst.  Gewifs  giebt  es  Yerirrungen  in  der  Kunst,  allein  mt 
fdlen  nicht  der  Kunst  als  solcher,  ihrem  Begriff  nach,  sondern  der 
zweiten  Stufe,  der  geschichtlichen  Entwicklung  der  ästhetisches 

Idee  in  ihrem  objektiven  Dasein  zur  Last,  d.  h.  der  durch  diese  be- 
schränkten Anschauung  der  Kfinstler  selbst,  so  z.  B.  der  ZopfstyL 

So  kann  man  auch  die  holländische  Genremalerei  in  gewissem  Sinne 
hafolich  nennen,  sofern  man  nämlich  auf  den  objektiven  Inhalt  der 
Darstellung  reflektirt.  Allein  dieser  ist  seiner  äofseren  Erscheinung 
nach  nicht  das  Wesentliche  in  der  Kunst,  sondern  die  Art  und 

Weise,  wie  dieser  durch  die  Kulturentwicklung  gegebene  Inhalt 
aufgefafst  und  sodann,  wie  er  technisch  behandelt  ist  Gerade  hierin 
aber  steht  die  holländische  Genremalerei  sehr  hoch  und  hoher  al& 
z.  B.  die  idealidrende  altdüsseldorfer  Romantik. 

528.  Wenn  wir  nun  nach  dieser  nothwendigen  Vorbemerkung, 
die  allerdings  erst  im  System  selbst  näher  begründet  werden  kann, 
einen  Blick  auf  die  Aesthetik  des  HäfaUchen  von  Rosenkranz 
werfen,  so  ist  sogleich  zu  bemerken,  dafs  er  in  der  Gliederung  des 

Stoffs  von  einem  abweichenden  Priucip  ausgeht.  Sehen  wir  ?<»*- 
läufig  von  der  Einleitung  ab,  so  zerfallt  sein  Buch  in  drei  Ab* 
schnitte,  welche  die  Titel  tragen:  die  Formlosigkeit^  die  Inkorrdd- 
heü  und  die  Deßffuration  oder  Verbildung.  In  der  Formlosigkeit 
behandelt  er  die  Amorphie,  die  Asymmetrie  und  die  Dishammmii, 
also  diejenigen  Begriffe,  welche  nach  unserer  Eintheilung  in  die 
erste  Stufe,  d.  h.  in  den  Bereich  des  Naturschönen  fallen.  Allein 

er  betrachtet  sie  nicht  eigentlich  unter  diesem  Gesichtspunkt»  s(m- 
dem  wesentlich  schon  in  ihrer  Anwendung  auf  die  Welt  des  Geiste» 
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und  aoch  speoiell  der  kfinstlerischen  Darstellung.  Hier  wäre  aber 
sogleich  der  Unterschied  zu  machen,  ob  sie,  als  gewollt,  Momente 
des  künstlerischen  Wirkens  selbst  sind,  wie  z.  B,  die  Dissonanz  in 

der  Musik,  oder  ob  sie  blos  Fehler  sind.  Beides  sind  keine  HäTs- 
lichkeiten  im  strengen  Sinne,  sondern  in  letzter  Bedeutung  wäre  das 
Häfsliche  das  Unkünstlerische,  d.  h.  die  subjektive  Inkorrektheit.  Nun 
aber  behandelt  diese  Rosenkranz  selber  im  zweiten  Abschnitt  als 
Häfslichkeitsform  in  der  Kunst:  und  dies  ist  entschieden  nicht  zu 

billigen«  Inkorrektheit  ist  lediglich  Un Vollkommenheit;  im  objek- 
tiven Gebiet,  d.  h.  im  Bereich  des  Naturschonen,  ist  sie  mangelhaf- 

ter Ausdruck  der  Idee  und  insofern  häfslich;  im  subjektiven 
Gebiet  des  Eunstschönen  ist  sie  mangelhaftes  Können  des  künst 

lerischen  Subjekts,  also  nichts  H&fsliches,  sondern  etwas  Unkünst- 

lerisches. Das  geigtig^Häfaliehe,  was  Rosenkranz^)  dem  naturlich-- 
MäfoKchen  gegenüberstellt,  ist  selber  objektiv,  z.  B.  das  Unsittliche^ 
die  Zudringlichkeit,  die  Taktlosigkeit,  gemeine  Gesinnung  u.  s.  f.; 

aber  dieses  geistig-Häfsliche  hat  mit  der  Kunst  nichts  zu  thun,  im 
Gegentheil  kann  dieses  Häfsliche  als  Charakteristisches  sogar  Ge- 

genstand der  künstlerisch-vollendetsten  Darstellung  sein.  Es  ist  mithin 
durchaus  gegen  diese  Bedeutung  des  Häfslichen  als  eines  künst- 

lerisch-Inkorrekten Protest  einzulegen.  Die  Rosenkranz^sche  Auf- 
fassung verschiebt  den  Begriff  aus  seiner  eigentlichen  Sphäre  der 

Negativität  und  macht  ihn  zu  einer  blofsen  Negation,  zu  einer  sub- 
jektiven Mangelhaftigkeit.  Alles,  was  er  daher  über  „Inkorrektheit. 

„in  den  besonderen  Stylarten^  sowie  „in  den  einzelnen  Künsten^ 
sagt,  ist  an  sich  richtig  und  zeugt  von  vielseitiger  und  feiner  Be- 

obachtung, nur  gehört  es  nicht  in  eine  Aesthetik  des  Sdfolicheny. 
sondern  in  eine  Theorie  der  Künste. 

Der  dritte  Abschnitt  geht  nun  auf  den  eigentlichen  substan- 
ziellen  Gehalt  des  Gebiets  des  Häfslichen  ein,  sofern  es  dem  ob- 

jektiven Dasein  des  bewuTsten  Geistes  angehört.  Die  Verbüdung 

zerfSUt  in  drei  Klassen:  das  Gemeine^  das  Widrige  und  die  Karri-- 
katur.  Die  letztere  scheiden  wir  sogleich  ab,  weil  sie  dem  Kunst- 

gebiet angehört  und  keinen  koordinirten  Begriff  zum  Widrigen  und 
Gemeinen  bildet;  sondern  diese  beiden  Formen  des  Häfslichen  sind 

vielmehr  die  Substrate  far  die  Karrikatur,  die  als  künstlerische  Po- 
tenzirung  derselben  sie  zur  ideellen  Vernichtung  bringt  und  dadurch 
das  Ideal  unter  der  Form  der  Negation  des  Negativen  restituirt. 
Die  Karrikatur  kann,    wenn    sie   innerhalb    ihrer   wahren  Aufgabe 

1}  AuiKetih  des  Bä/äHehen  S.  116. 
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bleibt,  ebensowenig  wie  der  Witz  auf  das  an  sich  Bedeutende,  so- 
fern es  Dies  ist,  sondern  höchstens  nur  auf  das  jedem  in  der  Er- 

scheinung auftretenden  Bedeutenden  und  Idealen  anklebende  End- 
liche und  Zufällige  sich  richten^  aufserdem  aber  nur  auf  das  Ge- 

meine. Richten  sich  die  Earrikatur,  die  Perrifflagey  die  Sätyre,  über- 
haupt der  negative  Humor,  auf  etwas  Substanzielles  als  solches, 

80  werden  sie  selbst  gemein  und  setzen  sich  aus  dem  Bereich  des 

Künstlerischen,  d.  h.  des  Ideellen,  ebenso  heraus  wie  das  Unzuch- 
tige. Als  so  von  der  Idee  verlassen,  wirkt  die  Earrikatur  auch  nicht 

mehr  komisch,  sondern  selber  widerlich  und  gemein.  Die  Travestie 
hat  hievon  etwas  an  sich,  sie  ist  das  Herabziehen  des  Pathetischen 

nicht  in's  Komische,  sondern  in's  Burleske  und  Triviale;  und  wird 
dadurch  selbst  trivial.  Man  versuche  einmal,  die  Odyssee,  den 
Faust,  Romeo  und  JuUe  zu  travestiren :  das  Resultat  wird  lediglich 
degoutant  sein.  Eher  schon  eignen  sich  die  Aeneide  und  selbst 

die  Schiller^schen  Dramen  dazu,  weil  hier  das  Pathos  häufig  zu 
reflektirt  auftritt 

Was  nun,  nach  Abscheidung  der  Karrikatur,  die  einen  beson- 
deren Abschnitt  bilden  müfste,  sofern  sie  das  HäJdicKe  als  künst- 

lerisches Wirkungsmoment  behandelt,  die  beiden  andern  Haupt- 
kategorien, das  Gemeine  und  das  Widrige  betrifft,  so  dünkt  uns, 

dafs  auch  zwischen  diesen  kein  rechter  Gegensatz  herrscht:  das 
Widrige  möchte  unter  allen  Umstanden  wohl  auch  gemein  sein 
können,  z.  B.  das  Plumpe,  das  Ekelhafte  u.  s.  f.;  umgekehrt  aber 
ist  nicht  abzusehep,  warum  das  Gemeine  nicht  widrg  wirken  sollte. 
Der  Grund  liegt  darin,  dafs  das  Gemeine  nach  seiner  Qualität,  das 
Widrige  nach  seiner  Wirkung  zu  fassen  ist,  so  dafs  die  darunter 

subsumirten  Begriffe  nothwendig  aneinandergrenzen  müssen.  Höch- 
stens bilden  sie  eine  Steigerung  innerhalb  desselben  Qualitatsbegriffs. 

Dennoch  vertbeilt  Rosenkranz  die  darunter  subsumirten  Begriffe 

so,  dafs  man  herausfühlt,  er  habe  den  tieferen  und  wahren  Gegen- 
i^atz  wohl  empfunden :  so  z.  B.  dort  das  Kleinlichey  hier  das  Plumpij 
das  Gewohnliche  und  das  Gespenstige  u.  s.  f  Dieser  wahre  Gegensatz 
ist  derselbe,  der  auch  dem  des  Erhabenen  und  Anmuthigen  zu 
Grunde  liegt:  ernste  Ruhe  und  heitere  Beweglichkeit  Dies  ist  schon 
oben  erläutert  Der  geistvolle  Verfasser  wurde,  glauben  wir,  zu  noch 
fruchtbareren  Resultaten  gekommen  sein,  wenn  er  sein  System  der 

HäTsIichkeitskategorien  auf  dieser  Basis  aufgebaut  und  daraus  ent- 
wickelt hätte.  Dennoch  ist  die  durch  zahlreiche  Beispiele  unter- 

stützte Anschaulichkeit  der  Darstellung  hoch  anzuerkennen  und  ein 
wahrer  Schatz  für  die  Aesthetik. 
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529.  Erst  jetzt  koonen  wir  zur  Einleüunff  uns  wenden, 
welche  die  principielle  Begründung  dieses  ganzen  Systems  enthält. 
Wenn  irgendwo,  so  müssen  wir  hier  den  Grund  für  die  theilweise 
Ablenkupg  Ton  dem  richtigen  Wege  zur  völligen  und  allseitigen 
ErgrÜDdung  des  Gebiets  des  HäTslichen  finden.  Er  spricht  zuerst 

über  das  Härsliche  als  Negatives  überhaupt  und  bemerkt^):  „Wäre 
„das  Schone  nicht,  so  wäre  das  Häfsliche  gar  nicht,  denn  es  exi- 

nStirt  nur  als  Negation  desselben.^  Hier  ist  nun  zunächst  zu  sa- 
gen, dafs  wie  das  Häfsliche  durch  das  Schöne  bedingt  ist,  so  auch 

das  letztere  nur  durch  das  Hälsliche  möglich  wird.  Dies  hat  Ro- 
senkranz verkannt.  Nur  durch  die  Negativität  seiner  selbst  kommt 

das  Schöne  zur  Wirklichkeit.  Zweitens  ist  es  zu  viel  oder  zu  we- 

nig gesagt,  das  Häfsliche  nur  als  die  r^egation  des  Schönen  zu  be- 
zeichnen. Das  Schöne  ist  nur  als  Erscheinung;  wird  die  Erschei- 

nung negirt,  so  bleibt  vielleicht  die  abstrakte  Idee,  die  Wahrheit, 
äbrig,  aber  vom  Häfslichen  ist  dann  ebensowenig  wie  vom  Schönen 
mehr  die  Rede.  Sondern  das  Häfsliche  ist  die  Negativität  im  Prozefs 
der  ästhetischen  Idee.  Ferner  sagt  Rosenkranz»  dafs  die  Unterwerfung 
des  Häfslichen  unter  das  Schöne  das  Komische  sei;  er  stimmt  hier 

also  Rüge  zu.  Allein  dies  ist  nur  die  eine  Seite  des  wahren  Ver- 
hältnisses, denn  mit  demselben  Recht  kann  diese  Versöhnung  als 

das  Tragische  ausgedruckt  werden.  Oder  findet  hier  etwa,  da  doch 

das  Tragische  den  eigentlichen  Gegensatz  gegen  das  Komische  bil- 
det, eine  Unterwerfung  des  Schönen  unter  das  Häfsliche  statt?  Er 

geht  dann  auf  das  Unvollkammne  und  das  Naturhd/aliche  über, 
worin  er,  wie  uns  dünkt,  das  Allgemeine  und  Objektive  nicht  scharf 

genug  vom  Subjektiven,  d.  h.  von  Dem,  was  man  unter  Natur  in 

ihrer  Beziehung  zur  Anschauung  versteht,  trennt.  Di«  landschaft- 
liche Schönheit  oder  Häfslichkeit  hat  mit  den  objektiven  Formen 

der  Natur,  z.  B.  im  Krystall,  der  Muschelbildung,  der  vegetabili- 
schen und  organischen  Gestaltung  nichts  zu  thun;  jene  gehört  nur 

der  Sphäre  des  anschauenden  Subjekts  an  und  hat  keine  objektive 

Existenz.  Dann  spricht  er  über  das  Geisthäßliche  und  das  Kunst- 

häfsliche.  Er  sagt'):  „die  Natur  mischt  Schönes  und  Häfsliches 
„nach  der  Zufälligkeit  zusammen.  Die  empirische  Wirklichkeit  des 
„Geistes  thut  dasselbe.  Um  daher  das  Schöne  an  sich  zu  geniefsen, 

»mufs  es  der  Geist  hervorbringen  und  zu  einer  eigenthümlichen 

„Welt  für  sich  abschliefsen.  So  entsteht  die  Kunst.**  Hier  unter- 

scheidet Rosenkranz  also  die  drei  Stufen  oder  Sphären   des   Scho- 

«)  8.  7.  —  •)  S.  35. 
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nen  mit  vollkommner  Scharfe,  und  damit  tritt  ihm  denn  die  aller- 

dings wichtigste  Frage  entgegen,  wie  es  ohne  Widerspruch  za  den- 
ken sei,  „dafs  die  Kunst  auch  das  Hafsliche  hervorbringe,  da  ihre 

^Aufgabe  doch  die  Hervorbringung  des  Schönen  sei*'  . . .  «Wollte 
^man^  —  bemerkt  er  —  ^hierauf  antworten,  dafs  die  Kunst  aller- 
^dings  das  Hafsliche  hervorbringe,  jedoch  als  ein  Schönes,  so  wfirde 

^man  offenbar  zu  dem  erstbemerkten  Widerspruch  nur  einen  zwa- 

^ten  und  gröfseren  hinzufagen.  **  Mit  grolserem,  jedoch  auch  nicbt 
völligem  Recht  lehnt  Rosenkranz  die  Nothwendigkeit  des  HaTslichen 
in  der  Kunst  durch  den  Kontrcut  ab.  Er  unterscheidet  den  Kontrast 

ausdrücklich  vom  Hafslichen,  und  doch  ist  in  beiden  das  Wesent- 
liche die  Differenz.  Er  fahrt  die  Architektur,  Skulptur,  Musik, 

Lyrik  an,  in  denen  man  den  Satz,  „dafs  das  Hafsliche  des  Sche- 

inen wegen  da  sei,  schwerlich  bewähren  könne.''  Allein  in  aUen 
Künsten  entspringt  die  konkrete  Schönheit  nicht  aus  dem  Dasein 
unmittelbarer  Idealitat,  sondern  aus  der  vermittelten,  d.  h.  aus  der 

Auflösung  der  Differenz.  Fehlt  das  negative  Moment  —  und  dies 
ist  das  Princip  des  Hafslichen  —  so  fehlt  auch  die  EntwickluDg, 
die  Gliederung,  die  Totalitat,  kurz  die  aus  dem  Mannigfaltigen  sich 

zusammenschliefsende  Einheit.  Man  spricht  von  maleriacher  üft- 
Ordnung:  was  ist  dies  anders  als  die  durch  die  Negativitat  in  die 
Harmonie  der  Plastik  gebrachte  Bewegung?  In  derselben  Weise 
wird  die  blofse  Regelmäfsigkeit  und  Symmetrie  der  Architektur  in 
die  Harmonie  der  Plastik  aufgehoben,  wie  diese  in  die  Eurythmie 

des  Malerischen.  Solches  Aufgehobenwerden  ist  aber  ein  Negativ- 
gesetzt- werden.  Eine  Ruine  z.  B.  ist,  architektonisch  betrachtet, 
Mangelhaftigkeit,  Zerstörung,  Verfall;  malerisch  betrachtet  umg^ 
kehrt  sogar  eine  höhere  als  blos  architektonische  Schönheit. 

Rosenkranz  fafst  den  Begriff  des  Hafslichen  von  vorn  herein 
zu  enge  und  deshalb  entdeckt  er  in  ihm  nicht  das  Moment  des 

Stimulirenden,  d.  h.  des  die  Schönheit  aus  ihrer  idealen  Ruhe,  irel- 
che  abstrakte  Identität  und  Leerheit  ist,  Erweckenden,  in  Bewegung 
Setzenden.  Er  definirt  die  Nothwendigkeit  des  Hafslichen  dadurch, 

dafs,  „weil  die  Kunst  das  sinnliche  Element  nötLig  habe''  (und  hierin 
sieht  er  ihre  Schranke),  „um  die  Erscheinung  der  Idee  nach  ihrer 

„Totalitat  auszudrücken^,  damit  „die  Möglichkeit  des  Negativen  g^ 
„setzt^  ̂ )  sei,  und  dafs  deshalb  „die  Kunst,  will  sie  nicht  die  Idee 
„einseitig  zur  Anschauung  bringen,  das  Hafsliche  nicht  entbeh- 
„ren  könne**.  Dies  beruht  auf  einer  Auffassung,  welche  das  Hifsliclie 

»)  S.  88. 
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nur  eIb  eine  bedauerliche  Nothwendigkeit,  die  durch  das  Gebunden- 
sein  der  Idee  an  die  Endlichkeit  bedingt  ist^  betrachtet;  und  mit 
einer  solchen  Auffassung  können  wir  uns  nicht  befreunden.  Denn 
geht  man  bei  diesem  Satz  auf  seinen  tieferen  Grund,  so  wird  damit 
der  künstlerische  Schein  nicht  eigentlich  als  Scheinen  der  Idee» 
sondern  negativ  als  ein  Mangel  des  Schönen  betrachtet.  Dieses 
Zum -Schein -Herabsetzen  der  Wirklichkeit,  als  der  Endlichkeit,  ist 
aber  gerade  die  Affirmativität  des  Schönen,  und  die  darin  wirksame 
Negativität  ist  nicht  blos  eine  traurige  Nothwendigkeit,  sondern  eine 
durch  die  Eonkrescion  der  Idee  selbst  geforderte  Differenz,  durch 
deren  Aufhebung  allein  die  Schönheit  sich  wahrhaft  realisirt.  Ist 
nun  so  dem  Häislichen  sein  Recht  widerfahren  —  aber  dies  mufs 

zuvor  [geschehen,  denn  nur  darin  liegt  seine  ästhetische  Nothwen- 
digkeit -^,  d.  h.  wird  anerkannt,  dafs  es  allein  als  reine  Nega- 

tivität das  Schöne  in  Flufs  zu  bringen  und  darin  zu  erhalten  ver- 
luag,  bis  dieses  sich  in  allen  seinen  Gestaltungen  konkrescirt  hat, 
dann  mag  es  gegenüber  diesen  Gestaltungen  selber  als  das  Reich 

der  Mifsgestaltung  derselben  ästhetischen  Idee,  gleichsam  als  Schat- 

tenreich des  Ideals,  festgehalten  und  als  Häi'sliches  im  engeren 
Sinne,  d.h.  als  Widerspruch  des  Schönen,  begriffen  werden.  Be- 

schränkt man  sich  aber  auf  die  letztere  Auffassung,  wie  es  Rosen- 
kranz und  noch  viel  mehr  die  andern  Aesthetiker  thun,  dann  ist 

es  unmöglich,  sein  Wesen  als  absolute  Bedingung  für  die  Entwick- 
lung des  Schönen  aufzufassen,  namentlich  im  Bereich  des  Kunst- 

schönen. W^as  daher  Rosenkranz  über  das  Vorkommen  des  Häfs- 
lichen  in  den  Künsten,  d.  h.  in  den  realen  Leistungen  derselben, 

bemerkt,  betrifft  keineswegs  das  metaphysische  Element  des  HäTs- 
lichen,  sondern  meist  nur  die  subjektive  .Mangelhaftigkeit  im  ästhe- 

tischen Empfinden  oder  technischen  Können  der  in  einer  gewissen 
Zeit  lebenden  und  von  ihr  beeinflufsten  Kunstler. 

Dies  ist  nun  derjenige  Punkt,  an  welchem  das  sonst  so  lehr- 
reiche Werk  des  geistvollen  Verfassers  eine  Lücke  darbietet,  die 

auszufällen  die  Aesthetik  die  fernere  Aufgabe  hat;  d.  h.  es  handelt 
sich  darum,  einmal  die  absolute  Bedeutung  des  Häfslichen  für  die 

Eonkrescion  des  Schönen  überhaupt  und  sodann  die  dauernd  noth- 
wendige  Wirkung  dieser  Negativität  für  den  Fortgang  des  Schönen 
durch  seine  Gestaltungssphären  hiedurch  aufzuzeigen. 

Ehe  wir  zu  dem  bedeutendsten  Aesthetiker  nicht  nur  unter  den 

Hegelianern,  sondern  überhaupt  der  neueren  Zeit  übergehen,  näm- 
lich zu  Vischer,  wollen  wir  hier  einen  kurzen  Rückblick  auf  die 

ästhetische  Literatur  dieser  ganzen  Epoche  werfen. 
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3.    Uebersicht  übef  die  anderweitige  ftsthetiscke  Litentsr  dieser  Bpedie. 

530.  Theils  im  Änsclilufs  an  die  in  der  zaletzt  mit^etheilten 
Uebersicht  genannten  Werke  über  Äestfaetik,  theils  beeinllufst 

durch  die  Hegersche  Philosophie,  treten  noch  zahlreiche  weitere  Er- 
scheinungen auf,  welche  von  ebenso  verschiedenem  Werth  als  Cha- 

rakter sind.  Viele  derselben  zeigen,  gegenüber  der  strengeren  Wis- 
senschaftlichkeit, mit  welcher  seit  Kant  die  Aesthetik  behandelt 

wurde,  eine  Tendenz  zur  Popularisirung,  die  sie  eigentlich  einer 
ernsthafteren  Kritik  entzieht.  Andrerseits  werden  nun  auch  andere 

Betrachtungsweisen  hervorgehoben,  neben  der  geschichtlichen  be- 
sonders die  psychologische  und  physiologische.  Diese  sind  zum  Theil 

bedeutend  und  für  die  Wissenschaft  förderlich.  Es  ist  unmöglich, 
sie  alle  zu  charakterisiren,  und  auch,  weil  neue  Principien  von  ihnen 
nicht  aufgestellt  werden,  nicht  nöthig.  Wir  heben  darunter  folgende 
Werke  hervor:  Hausmann:  Allgemeine  Geschmackslehre  (Zerbst 

1830).  —  W.  E.  Weber:  Die  Aesthetik  aus  dem  Gesichtspunkt gf- 

bildeter  Freunde  des  Schönen-^  2  Abtheilungen  (Darmstadt  1834—36). 
—  H.  V.  Kaiserlingk:  Lehre  vom  Schönen^  oder  Aesthetik  (Leip- 

zig 1835).  —  L.  Steckling:  Kalologie  ode>*  die  Lehre  vom  Schö- 
nen (Leipzig  1835).  —  Mit  kritischem  Sinn  und  historischer  Sach- 

kenntniis  versehen,  behandelte  v.  Rumohr  in  seinen  Italienischen 

Forschungen,  2  Theile  (Berlin  und  Stettin  1827)  «inige  ästhetische 
Fragen  in  den  einleitenden  Abhandlungen :  Haushalt  der  Kunst  und 

Verhältnifs  dsr  Kunst  zur  Schönkeit',  allein  so  schätzbar  seine  Zu- 
sammenstellung und  Kritik  der  verschiedenen  Ansichten  Lessings. 

Winckelmann's,  Herder^s,  Schelling's  u.  s.  f.  sind,  so  beschränkt  sich 
doch  seine  Erörterung  meist  hierauf,  ohne  zu  einer  eigentlichen  phi- 

losophischen Behandlung  zu  gelangen.  Endlich  können  wir  noch 
erwähnen:  H.  Ritter:  Ueber  die  Principien  der  Aesthetik  (Kiel  18401, 
doch  schliefst  sich  dieser  bereits  an  Schleiermacher  an;  ebenso 
Lommatzsch:  Die  Wissenschaft  des  Ideals  oder  die  Lehre  rm 

Schonen  (Berlin  1835).  —  Theils  unter  dem  physiologischen,  theils 
unter  dem  psychologischen  Gesichtspunkt  behandeln  Carus  und 
Fischer  die  Aesthetik.  Dieser  schrieb:  Naturlehre  der  Seele  (Basel 

1834);  Carus:  Briefe  über  Landschaftsmalerei  (Leipzig  1831). 
Psyche  (Pforzheim  1846),  Ueber  die  Formen  der  Hand  (Stattgart 

1846),  Symbolik  der  menschlichen  Gestalt  (Leipzig  1853),  Die  Pro- 
portionslehre  der  menschlichen  Gestalt  (Leipzig  1854).  Diese  reichen 
also  schon  bis  in  die  neuere  Zeit. 

unter  dem  Einflufs  HegeFs  stehen  die  Werke  von  Bohtz:  Die 

Idee  des  Tragischen  (Göttingen  1836),  Fr.  Brataneck:   2!t*r  Ent- 
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^o^cklung  des  Schonheüsbegriffd  (Brfinn  1841),  Kuno  Fisch er|:  Dio^ 
tima  oder  die  Idee  des  Schonen  (Pforzheim  1849),  A.  E.  Cm  breit: 
ulesthetik.  1  ThI.  (Leipzig  1838),  M.  Carriere:  Das  Wesen  und 
die  Formen  der  Poesie  (Leipzig  1856),  Die  Kunst  im  Zusammen- 

hang der  KuUurentioicIdung  und  die  Ideale  der  Menschheit  (Leipzig 
1863 — 67)  und  Aesthetik.  Die  Idee  des  Schönen  und  ihre  Verwirk^ 
lichung  durch  Natur,  Geist  und  Kunst  (Leipzig.  F.  A.  Brockhaus. 
1859.)  2  Bände,  Joseph  Baier:  Aesthetikin  Umrissen  (Frag  1856), 
Hin  ekel:  Allgemeine  Aesthetik  für  das  gebildete  Publikum  (Pforz* 
heim  1847),  Konrad  Hermann:  Grundriß  einer  allgemeinen 
ALesthetik. 

Wenn  wir  diesen  aufserordentlichen  Reichthum  an  iUthetischen 

Arbeiten  in  Deutschland  überschauen,  so  fallt  die  Dürftigkeit  der  früher 
so  reichen  ausländischen  ästhetischen  Literatur  um  so  mehr  auf.  In 

Frankreich  ist  aufser  dem  nur  französisch  geschriebenen  Werke 

Ch.  de  Bonstetten's  Recherches  sur  la  nature  et  les  loix  de  Virna-- 

ffination  (Genf  1807)  2  Bde.  und  Gousin's  Buch  Sur  le*  Vrai,  le 
Bten  et  le  Beau,  welches  HegeFsche  Gedanken  durch  sentimentale 
Reflexionen  verwässert,  nichts  zu  notiren,  ebensowenig  in  England. 
Von  italienischen  Aesthetiken  gehören  etwa  hieher:  Giov.  Batt. 
Talia:  Saggio  di  Estetica  (Vened.  1822)  und  L.  Pasquali:  Istin 
tuzioni  di  Estetica^  2  Bände  (Padua  1827);  die  Holländer  zehren 

noch  immer  an  Hemsterhuys,  wie  van  Beeck  Calkoen  Eu- 
rt/alus  oder  das  Schöne,  übersetzt  von  Heidekamp  (Leipzig  1803). 

Erst  in  ganz  neuster  Zeit  ist  von  Dr.  J.  van  Vloten  eine  Aesthe- 
tik in  zwei  Bänden  unter  dem  Titel  Aesthetica  of  Leer  van  de?i 

Kunstmaak  (2te  Auflage.  Deventer.  A.  ter  Gunne  1871.  72)  erschie- 
nen, die  jedoch  —  wie  schon  der  Zusatztitel :  Naar  uit-en  in-heem- 

sch£  Bronnen  voor  Nederlanders  bewerkt  bekennt  ~~  mehr  eine  eklek- 
tische Zusammenstellung  von  ästhetischen  und  kunsthistorischen 

Ansichten  fremder  Schriftsteller  enthält,  als  da(s  sie  als  eine  phi- 
losophische Bearbeitung  der  Wissenschaft  selbst  zu  betrachten  wäre. 

Die  übrigen  Nationen  kommen  überhaupt  für  die  Aesthetik  nicht 
in  Betracht. 

Schliefslich  sei  auch  noch  der  lexikalischen  Schriften  erwähnt. 

Nach  Sulz  er 's  Schema  entstanden  mehrere  Wörterbücher  für  Kunst; 
doch  sind  nur  wenige  von  principiellem  Werth:  Grub  er  Wörter- 
buch  zum  Behuf  der  Aesthetik  der  schönen  Künste  u.  s.  f.  (Weimar 

1810);  Miliin  Dictionnaires  des  beaua-Arts  (Paris  1806.)  3  Bde.; 
Jeitteles  Aesthetisches  Leaicon  Bd.  I.  (A— E)  (Wien  1835). 



1040 

§.  65.    4.    Theodor  Vlscher. 

531.    Dem  ausführlichen^  in  vier  Bänden  dargestellten  System 

der  Aesthetik  von  Fr.  Theod.  Vischer  gegenüber  fühlen  wir  dop- 
pelte Veranlassung^  den  Leser  daran  zu  erinnern^  dafs  es  sich  für 

uns  in  diesem  Versuch  einer   kritischen  Geschichte   der  Aesthetik 
weder  um  eine  ausführliche  Kritik  der  einzelnen  Werke  noch  um 

eine  erschöpfend  charakterisil^ende  Darstellung  ihres  Gesammtinhalts 
handelt^  sondern  wesentlich  nur  um  eine  Kritik  der  Principien^  in 
deren    geschichtlicher  Logik    sich   der  nothwendige  Fortschritt  des 
ästhetischen  Bewufstseins  wiederspiegelt.    Es  könnte  sonst  auflallend 

erscheinen,  dafs  wir  frühere  Aesthetiker,  wie  —  um  von  den  Englan- 
dern und  Schotten  zu  schweigen  —  Schiller,  Jean  Paul,  Wilh.  von 

Humboldt,  Schlegel  u.  s.  f.  u.  s.  f.,  welche  meist  nur  Specialfragen 
aus   dem  Bereich  des  Schönen  zum  Gegenstande  ihrer  Betrachtung 
maohten  und  sich  weder  an  philosophischer  Tiefe  und  Klarheit  noch 
an  Reichthum   des  Stoffs,   am    wenigsten    aber   an    systematischer 
Durcharbeitung  des  letzteren  mit  Schelling,  Schleiermacher,  Weifse, 
besonders    aber   mit  Hegel   und  vollends  mit  Vischer    vergleichen 
lassen,    in    verhältnlfsmäTsig    grofser   Ausführlichkeit   behandelten, 

während  wir  bei  den  systematischen  Aesthetikern   nur  einige  be- 
stimmte Funkte  in  Betracht  zu  ziehen  uns  veranlafst  finden.    Allein 

einerseits  bilden  doch  jene  unsystematischen  Aesthetik  er  immerhin 

und  namentlich  in  stofflicher  Beziehung  die  Voraussetzung  der  sy- 
stematischen, andrerseits  kommt  bei  einem  System  vor  Allem  das 

Princip  in  Betracht,   weil  aus  diesem  die  Vorzüge  wie  die  Fehler 
desselben    sich   naturgemäfs    entwickeln    und   folglich   auch    allein 
daraus  zu  erklären  sind.     Man  kann  bei  einem  strenggegliederten 
philosophischen  System,  weil  es  ein  Organismus  ist,  fast^  wie  Cuvier 
aus  einem  Wirbelknochen   das  ganze  Gerippe  des  Thiers,  so  ans 
der  Fassung  eines  principiell  wichtigen  Punktes  den  wesentlichen 
Gang  der  Entwicklung  bestimmen.    Das  Uebrige,  Stoffliche,  ist  for 
die  objektive  Förderung  der  Wissenschaft  von  grofsem  Werth  und 
darf  auf  kritische  Anerkenuung  Anspruch  machen;   allein  fSr  die 
kritische   Geschichte,    namentlich   für  die  unsere,    deren  Zweck 

wesentlich  in  der  Feststellung  des  relativ  höchsten  Standpunkts  Bi 
die  Grundlegung  des  neuen  Systems  beruht,  kommt  der  Stoff  doch 

nur  insoweit  in  Betracht,   als  sich  darin  die  Eigenthümlichkeit  — 
d.  h.  relative  Wahrheit  —  des    betreffenden  Princips  manifestiri 

Allerdings  werden  auch  nach  dieser  Seite  hin  Punkte  sich  der  Kri- 
tik  darbieten,    die  als  praktische  Konsequenzen   des   Princips  die 



1041 

Tragweite  and  Oeltungekraft  desselben  am  deatliohsten  an  den  Tag 
legen.  Und  in  dieser  Hinsicht  können  wir  sogleich  anf  zwei  Punkte 

hinweisen^  an  denen  der  snbstanzielle  Werth  eines  ästhetischen  Sy- 
stons  gemessen  werden  kann,  nämlich:  die  Feststellnng  der 
metaphysischen  Grundbegriffe  und  das  Princip  für  die 
Eintheilung  der  Künste. 

1.    ülgeneiier  Stanipimkt  nnd  Methoie. 

532.  Die  Thatsache,  dafs  Yischer  Hegelianer  ist  und  seine 
Aesthetik  auf  Hegerschem  Princip  beruht,  bedeutet  für  uns  nicht, 
dafs  er  blind  auf  die  Lehren  seines  Meisters  schwort,  sondern  zu- 

nächst nur,  dafs  er  wie  dieser  sich  in  das  Centrum  der  Idee  stellt 
und  von  diesem  architektonischen  Punkt  des  Denkens  die  Welt  der 

Realitäten  in  dialektischen  Flufs  bringt  Bei  der  bekannten  Erzäh- 
lung von  dem  Dictum  des  Archimedes,  der  doch  ein  berühmter  Ma- 

thematiker war,  ist  uns  immer  der  eigenthümliche  Umstand  in  dem 

Festen  Punkt  aufgefallen,  dafs  —  mag  dieser  nun  inner-  oder  auTser- 
halb  der  Weü  gedacht  sein  —  die  vorausgesetzte  Absolutheit  in 
solcher  Festigkeit  ein  Widerspruch  in  sich  selbst  ist  Ist  nämlich 
solche  Festigkeit  als  wirklich  gesetzt,  so  ist  sie  doch  nur  in  Bezug 
auf  ein  zweites,  sei  es  ebenfalls  festes,  sei  es  bewegtes  Moment 
vorhanden :  damit  aber  ist  sie  nicht  absolute  Festigkeit,  sondern  re- 

lative; und  solch'  fester  Punkt  würde  entweder  gegen  die  bewegten 
Punkte  der  Welt  selber  bewegt  sein  —  und  dann  wäre  seine  vor- 

gebliche Festigkeit  lediglich  Illusion  —  oder  aber  (und  dies  ist  die 
wesentlichere  Eonsequenz)  er  erforderte,  um  in  Wahrheit  fest  zu 
«ein,  einen  zweiten  festen  Punkt  Aber  auch  in  diesem  Falle 
wäre  seine  Festigkeit  nur  eine  relative,  d.  h.  Wechselbeziehung 
zwischen  zwei  Festigkeiten. 

Wendet  man  diese  mathematische  Symbolik  auf  das  philoso- 
phische Denken  an,  so  ist  das  absolute  Denken  dem  archimedischen 

Punkt  des  absoluten  Idealismus  zu  vergleichen,  welcher  mithin,  um 

wahrhaft  fest  zu  sein  und  damit  ̂ die  Welt  aus  den  Angeln  zu  he- 

ben^, nothwendig  einen  zweiten  fordert,  welcher  dem  ersten  gegen- 
über einerseits  seine  Selbstständigkeit  behauptet,  andrerseits  mit 

ihm  in  lebendiger  Wechselbeziehung  steht  Diesen  zweiten  festen 
Punkt  verleugnet  Hegel  und  die  ihm  darin  folgenden  Hegelianer 

zwar  nicht,  aber  sie  suchen  ihm  gewissermaafsen  seine  Unbedingt- 
heit  zu  rauben,  indem  sie  ihn  nur  als  durch  den  ersten  gesetzt, 

nicht  auch  umgekehrt  hinstellen.  Die  Theosophisten  des  Hegelia- 
nismus nannten  ihn  Oott.    Dieser  Ausdruck  bringt  die  Gefahr  mit 

6G 
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sich,  sofort  die  UnbediDgiheit  ebenso  ansschliefslich  an  diesen  Pukt 
SU  knüpfen,  wie  die  Sophisten  es  hinsichdich  des  ersten  thaton; 
die  Männer  des  Genlrams  möchten  eine  Art  Transaction  swischen 

ixeiden  Richtungen  schliefsen,  aber  sie  erreichen  damit  doch  nur 
«ine  Verdunkelung  der  Differenz,  keine  wahrhafte  Versöhnung  der 
Gegensätze;  Schelling  hatte  in  seiner  intellektuellen  Anschaaung 
eine  Ahnung  von  der  Wahrheit,  aber  er  brachte  es  doch  nur  bis 

zur  Polarisation  der  Entgegengesetzten.  Die  Wahrheit  aber  ist  dies^ 
dafs  der  Dualismus  in  diesem  absoluten  Gegensatz  sich  idlerdings 
in  einem  höheren  Identischen  aufhebt,  aber  nicht  f&r  das  Bewo&t- 
sein,  für  das  reflektirende  Denken,  sondern  —  weil  nicht  in  Fonn 
systematischer  Erkennbarkeit  und  logischer  Bestimmtheit,  sondern 

gleichsam  nur  blitzweise  und  in  den  Momenten  höchster  Entsubjek- 
tivirung  und  prophetischer  Ahnung,  über  die  man  weder  sich  noch 
Andern  Rechenschaft  zu  geben  vermag  —  ffir  diejenige  Intuüüat 

des  Geütsty  in  welcher  alle  Differenz  zwischen  Erfahrung  und  Re- 
flexion verschwindet 

Was  schon  in  Worte  gefaTst  werden  kann,  fallt  darum  waA 
sofort  dem  BewuTstsein,  d.  h.  der  Beschränktheit  des  subjet 
rtiven  Denkens  anheim,  und  die  Gedanken,  welche  dieses,  gieidisam 
^sich  erinnernd,  über  das  Absolute  vorbringt,  sind  im  besten  Falle 

-nur  symbolische  Andeutungen,  gleichsam  Farbenrefiexe  jenes  reisen 
Lichtes,  von  dessen  Strahl  der  Geist  nur  auf  Momente  mehr  gdhhßr 
det  als  durchleuchtet  wird.  Vergeblich  muht  sich  das  DenkeD, 
welchem  als  Ausdruck  nichts  als  die  armselige  menschliche  Sprache 
zu  Gebote  steht,  ab,  den  einfiachen  Inhalt  jener  absoluten  IdeDÜtat  1 

des  ewigen  Denkens  und  ewigen  Seins  ffir  das  Denken  au  objekti- 
viren.  Es  ist  eine  eitle  Selbstüberhebung  des  Denkens,  au  meineo, 
dafs  es  mehr  davon  erkennen  und  ffir  die  ErkenntniTs  darlegen 

könne  als  eine  Allegorie  der  Wahrheit.  Wie  Semele  von  der  rea- 
len Erscheinung  des  donnernden  Zeus  in  Flammen  verzehrt  werden 

muXste,  wie  der  Jüngling  zu  Sais  von  dem  Anblick  der  Göttin  im 
Tode  verblich,  so  müfste  unsere  subjektive  Beschranktheit  nothweih 

digerweise  zerstört  werden,  wäre  das  Denken  fähig,  sich  zor  ab- 
soluten ErkenntniTs,  d.  h.  zum  vollen  Bewufstsein  des  Absoloten 

zu  erheben. 

So  lange  die  Philosophie  sich  mit  der  Einbildung  aoleher 
Erhebung  schmeichelt,  wird  sie  auch  der  Selbsttäuschung  «osgeseUt 
sein  und  nothwendig  auf  Abwege  gerathen.  In  dieser  Hinsicht  ist 

Schelling,  welcher  überall  auf  die  Einheit  des  intuitiven  und  re- 
flektirenden  Erkennens  dringt,   wenn  er  auch  vielfach  gegat  i^ 



Princip  in  praai  sfindigt.  Recht  zu  geben,  wenn  er  ')  z.  B.  bemerkt: 
9  Begriff  ohne  Versinnlichung  durch  die  Einbildungskraft  ist  ein 

^Wort  ohne  Sinn,  ein  Schall  ohne  Bedentong",  oder  wenn  er  Kant 
vorwirft,  er  habe  ̂ die  Anschauung  als  die  niedrigste  Stufe  der  Er* 
„kenntnifs  bezeichnet,  während  sie  vielmehr  das  Höchste  im  mensch- 
^ liehen  Geiste  sei.  Dasjenige,  wovon  alle  übrigen  Erkenntnisse  0rst 

^ihren  Werth  und  ihre  Realität  borgen.^ 
Ist  damit  aber  die  Wahrheit  für  das  Denken  selbst  zu  einem 

Buch  mit  sieben  Siegeln  hingestellt,  alles  Wissen  nur  als  relatives 
bezeichnet,  was  fernerhin  keinen  Werth  mehr  habe?  Keineswegs. 
Ist  etwa  die  Kunst,  trotz  aller  Beschränktheit  und  Mangelhaftigkeit 
ihrer  Einzelerscheinungen,  nicht  ihrem  Begriff  nach  die  Verwirk- 

lichung der  Schönheit?  Hört  die  Schönheit  auf,  Schönheit  zu  sein, 
weil  sie  sich  nur  als  unendliche  Mannigfaltigkeit  der  Entwicklung 
offenbart?  Ebensowenig  die  philosophische  Wahrheit:  die  sich 
anendlich  entwickelnde  Totalität  der  philosophischen  Principien, 
welche  überall  vorhanden  und  niemals  vollendet  ist,  d.  h.  die  Ge- 

schichte der  Philosophie,  ist  die  wahrhafte  Wahrheit  des  phi- 
losophischen Denkens,  und  wie  Hegel  die  Weltgeschichte  als  den 

„Fortschritt  im  Bewufstsein  der  Freiheit^  deflnirt,  ao  ist  die  Ge- 
schichte des  Denkens  der  Fortschritt  im  Bewufstsein  der  Wahrheit 

Der  echte  Philosoph  wird  nicht  sein  Denken  und  sein  System  als 
das  letzte  und  erreichbar  höchste  betrachten:  diese  eingebildete  Ab- 

solutheit des  Denkens  wäre  vielmehr  ein  Beweis  für  die  Beschränkt* 
heit  seines  Standpunkts;  sondern  er  wird  die  Nothwendigkeit  des 
Fortschritts  auch  über  ihn  selbst  hinaus,  was  er  auch  geleistet,  bis 
zu  welcher  Stufe  er  den  Gedanken  auch  gefördert  haben  mag,  ab 
ein  Lebensprincip  der  Philosophie  selbst  betrachten  müssen.  Wir 
Arbeiten  alle  am  Weinberge  des  Herrn,  aber  den  reinen  Nektar  za 
trinken,  ist  den  Arbeitern  versagt;  sie  müssen  sich  mit  gährendem 
Most  begnügen. 

533.  Was  Vi  sc  her  betrifft,  so  zeigt -seine  ganze  Behandlung 
der  ästhetischen  Wissenschaft  in  formaler  Beziehung,  dais  er  von 

jener  Einbildung  der  absoluten  Bedeutung  des  philosophischen  Den- 
kens nicht  frei  ist;  und  zwar  aus  zwei  Gründen:  einmal  würde  er 

sonst  sich  seine  Arbeit  nicht  durch  einen  ganz  überflässigen.nnd 

höchst  schwerfiLUigen  Apparat  einer  bis  zur  Unverständliehkeit  gehen- 
den philosophischen  Sprachtechnik  so  überaus  suier  und  für  ̂ n 

Leser  so  nngenielsbar  gemacht  haben.    Man  pflegt  der  Wahrheit 

*}  AJbJL  tur  Erl.  des  JdBolismua  der  WitsentehafUUkti  "L 

66* 
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wie  der  Ehrlichkeit,  mit  Recht  eine  unmittelbare  üeberzeugangs- 
kraft  beizulegen  >  welche  gar  nicht  in  dem  festen  Zusammenhang 

ihrer  logischen  Grfinde,  sondern  in  einem  direkt  wirkenden,  fast  ge- 
heimnifsvollen  Etwas  beruht,  das  jeden  Zweifel  beseitigt  Es  ist 
nicht  immer  leicht,  den  mit  einem  kompKcirten  Apparat  logischer 

SchluTsfoIgerungen  —  wir  wollen  gar  nicht  einmal  sophistische 
Scheinbeweise  annehmen  —  auftretenden  Irrthum  von  der  Wahiheit 

zu  unterscheiden.  Aber  der  unbefangene  Sinn  findet  sich  leicht 
zurecht:  wo  die  Wahrheit  ist,  auch  wenn  sie  eingeschränkt  auftritt) 

hört  für  ihn  jedes  Bedenken  auf;  gegen  die  im  vollen  Harnisch  dia- 
lektischer Deduction  auftretende  Unwahrheit  vermag  er  trotz  alk 

Unwiderleglichkeit  den  Zweifel  nicht  zu  unterdrücken.  Hier  behalt 

das  Goethe^sche  Wort  sein  unbedingtes  Recht: 
»Es  trägt  Verstand  und  rechter  Sion 
Hit  wenig  Kunst  sieb  selber  vor! 

Und  wenn*8  Euch  Ernst  ist,  was  za  sagen, 
Ist's  oöthig,  Worten  nachzajagen?* 

Dies  ist  der  eine  Grund :  die  in  der  Tbat  den  Werth  und  besonden 

.die  Brauchbarkeit  des  Werkes  ganz  unnöthiger  Weise  verdunkelnde 
und  abschwächende  Technologie  und  die  damit  im  Zusammenhang 

stehende  Zerlegung  des  Stoffs  in  rein  wüsenachafüiche  Paraffraphin 

und  mehr  populär-gehaltene^  theils  erläuternde  theils  kritisch-histo- 
rische Zusätze.  Auf  diesen  letzteren  Punkt  kommen  wir  noch  vi- 

rück.  Es  lohnte  sich  schon,  dafs  Jemand,  der  völlig  in  allen  Prin- 
cipienfragen  mit  Vischer  übereinstimmte  —  was  freilich  bei  ans 
nicht  der  Fall  ist  —  das  Werk  in  der  Weise  umarbeitete,  dafs  das 

Ganze  in  einen  GuTs  gebracht  wurde;  es  durfte  dadurch  ohne  Zwei- 
fel sehr  gewinnen  und  jedenfalls  ffir  einen  grofseren  Leserkreis  zu- 

gänglich werden.  Ein  zweiter  Grund  fallt  noch  mehr  in's  Gewicht: 
er  beruht  in  der  leicht  nachweisbaren,  weil  häufig  genug  hervor- 

tretenden Differenz^  welche  zwischen  der  von  ihm  in  Bewegung  ge- 
setzten Dialektik  und  seinem  feinen  und  gesunden  Takt  fSr  das 

Wahre  herrscht.  Diese  Differenz  fahrt  ihn  zu  einer  doppelten  Art 

von  mifslichen  Eonsequenzen.  Das  philosophirende  Subjekt  ist  ̂  
wo  die  objektive  Nothwendigkeit  des  dialektischen  Prozesses  mit 

seinem  Instinkt  ffir  das  Richtige  in  Widerspruch  geräth  —  in  Ver- 
legenheit, nach  welcher  Seite  hin  es  sich  wenden  solle.  Schebt 

ihm  die  Sache  von  nicht  gerade  grofser  Erheblichkeit,  dann  besinnt 
es  sich  nicht,  den  Instinkt  auf  dem  Altar  der  Dialektik  zu  opfern, 

so  schwer  es  ihm  auch  zuweilen  werden  mag;  betrilR  es  jedoch 
eine  fundamentale  Fri^e  — ,  z.  B.   ob  das  Schone  nur  Sache  der 
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Form  sei  oder  ob  es  aach  in  Beziehung  zu  sabstanziellem,  etwa 
ethischem  Gehalt  stehe  — :  dann  mofs  entweder  die  Dialektik  nach- 

geben, d.  h.  sie  wird  so  j^geknetet  und  zugerichtet^«  dafs  sie  eine 
Elasticitat  gewinnt,  welche  sie  fähig  macht,  jede  beliebige  Oestalt 
anzunehmen  —  oder  aber  —  und  auch  dies  ist  Vischer,  z.  B.  bei  dem 
hier  erw&hnten  Punkt,  passirt  —  er  kommt,  da  er  an  einer  Stelle 
daa  eine  Princip,  also  hier  die  rein  formale  Bedeutung  des  Schonen, 

an  einer  anderen  die  Beziehung  desselben  auf  den  Gehalt  dialek- 
tisch entwickelt,  in  einen  Widerspruch  mit  sich  selbst,  der  dem 

unbefangenen  Leser  nothwendig  ein  Mifstrauen  gegen  solche  elasti- 
sehe  Dialektik  überhaupt  einflöfsen  mufs. 

In  der  That  beruht  also  auch  bei  Vischer  das  eigentlich  Werth- 
volle  und  Gehaltreiche  nicht  in  Dem,  was,  vom  philosophischen  Ge- 

sichtspunkt betrachtet,  den  wesentlichen  Inhalt  seines  Werkes  bil- 
det, nämlich  in  den  fettgedruckten  Paragraphen,  sondern  in  den 

erläuternden  Zusätzen  dazu.  Wurden  die  letzteren  aufserdem  von 

den  ermüdenden  kritischen  Bemerkungen,  die  entweder  in  einen 
luitischen  Anhang  am  Schlufs  des  Ganzen  zu  verweisen  oder  noch 

besser  zu  einer  zusammenhängenden  kritischen  Geschichte  der  Aesthe- 
tik  zu  verarbeiten  wären,  befreit,  so  würden  wir  in  diesen  vortreff- 

lichen erläuternden  Zusätzen  die  reinste  und  reichste  Frucht  der 

kunstwissenschaftlichen  Forschungen  des  ausgezeichneten  Mannes 
besitzen,  vor  dessen  umfassender  Sachkenntnifs  und  ebenso  tiefem 
vie  feinem  Geist  wir  die  höchste  Bewunderung  fühlen. 

534.  Hinsichtlich  der  kritischen  Bemerkungen,  mit  denen 

Vischer  jeden  Paragraphen  begleitet,  indem  er  bei  jedem  in  dem- 
selben behandelten  Gedanken  alle  Aesthetiker  von  Plato  und  Aristo- 

teles bis  auf  neueste  Zeit  herab,  die  etwas  Wesentliches  darüber 
vorgebracht,  die  Revue  passiren  läfst,  um  sie  unter  Zustimmung 
CNler  Abweisung  ihrer  Gedanken  bis  zu  dem  erläuternden  Zusatz 
des  nächsten  Paragraphen  zu  entlassen,  müssen  wir  noch  einen 

Funkt  in's  Auge  fassen,  der  uns  von  principieller  Bedeutung  er- 
scheint und  daher  für  die  ganze  Betrachtung  des  Vischer'schen  Wer- 

kes von  Wichtigkeit  ist:  Vischer  leugnet  die  Möglichkeit 
einer  kritischen  Geschichte  der  Aesthetik  und  verleugnet 
damit  das  echt  Hegersche  Princip,  zu  dem  auch  wir  uns  aus  voller 
Ueberzeugung  bekennen,  dais  die  Wahrheit  einer  Wissenschaft  die 
Geschichte  derselben  ist,  und  zwar  nicht  nur  in  dem  Sinne  die 
Geschichte,  dafs  die  letzte  Stufe  der  Entwicklung  die  voraufgehenden 
Stufen  als  Momente  in  sich  enthält,  sondern  auch  in  dem,  dafs 
damit  die  unendliche  Entwicklungsfähigkeit  der  Wissenschaft  für  die 



1046 

Ztlkunft  als  ein  nothwendiges  Moment  derselben  aasgesprochen  wird. 
In  diesem  Sinne  sagt  Hegel  von  der  Philosophie:  ̂  Jeder  ist  d« 
^Sohn  seiner  Zeit;  so  ist  die  Philosophie  ihre  Zeit  in  Oedanken 

„gefafst*^  womit  er,  da  die  Zeit  fortgeht,  die  Nothwendigkeit  der 
Entincklung,  nämlich  dieses  Moment  der  Entwiokiung  als  wesent^ 
liches  Moment  der  Wissenschaft  selbst,  d.  h.  ihrer  Totalitat  uod 

Wahrheit,  bezeichnet.  Wir  hätten  oben  diesen  Funkt  als  einen  drit* 
ten  Grund  für  die  Behauptung  ansehen  können,  dals  Vischer  an 
der  Einbildung  leidet,  irgend  ein  in  der  Geschichte  auftretendes 

philosophisches  System,  also  beispielsweise  in  der  Aesthetik  das  sei- 
nige, könne  absolute  Bedeutung,  unbedingte  Geltungskraft  besitzen  und 

trage  nicht  von  vom  herein  schon  dadurch,  dafs  es  in  einer  bestimm- 
ten Zeit  auftritt,  den  Stempel  der  Endlichkeit,  d.  h.  der  Beschränkt- 
heit an  sich.  Wenn  aber  ein  Mann  wie  Vischer  eine  solche  An- 

sicht ausspricht,  so  ist  es  immerhin  von  Werth,  seine  Grunde 
dafür  kennen  zu  lernen,  ohnehin  in  diesem  Falle,  wo  es  sich  in 

der  That  um  eine  Fundamentalfrage  im  eigentlichsten  Sinne  des 
Worts,  nämlich  um  die  Frage  einer  kritischen  Grundlegung  dw 
Aesthetik  handelt.  Ist  nämlich  eine  kritische  Geschichte  der  Aes- 

thetik unmöglich,  d.  h.  ist  ein  stufenweises  Fortschreiten  des  ästhe- 
tischen Bewufstseins  als  ein  in  sich  organisch  gegliederter  Ent- 

wicklungsgang der  ästhetischen  Idee  selbst,  so  dafs  jede  höhere 

Ansicht  sich  nicht  nur  als  die  geforderte  Konsequenz  der  voraof- 
gehenden,  sondern  auch  als  der  Keim  zu  einer  weiteren  noch  höhe- 

ren erkennen  läfst,  nicht  darzustellen,  so  schweben  nicht  nur  die 
einzelnen  in  der  Geschichte  auftretenden  Systeme,  sondern  auch  das 

letzte,  höchste  —  d.  h.  das  Vischer'sche  selbst  —  in  der  Luft,  und 
die  Aesthetik  ist  gezwungen,  mit  einer  Voraussetzung  anzufangen, 

nicht  mit  einer  solchen  Voraussetzung,  die  in  einer  anderen  wissen- 

schaftlichen Disciplin,  für  die  Aesthetik  also  etwa  in  der  Metaphy- 
sik, Psychologie  oder  Physiologie,  ihre  Begrfindung  fände,  sondern 

mit  einer  reinen  Hypothese :  und  von  einer  solchen  Hypothese,  näm- 
lich einer  unmotivirten  Definition,  fängt  denn  in  der  That  aadi 

Vischer  an. 

Er  sagt  nämlich  im  §  1  der  Einleitung:  ̂ Die  Aesthetik  ist  die 
„Wissenschaft  des  Schönen.  Was  das  Schöne  und  dessen  Wissen* 
„Schaft  sei,  kann  nur  in  der  Durchführung  der  letzteren 

„gelehrt  werden.^  u.  s.  f.  Zwar  erkennt  er  selbst  in  dem  erläutern- 
den Zusatz  zu  diesem  §  den  „prekären  Charakter  der  Definition 

„fiberhaupt^  an,  indem  er  sie  als  „die  erste  Auflösung  eines  wissen- 
5,echaftliohen  Namens  in  einen  Satz*"  (d.  h.  als  eine  Tautolegie)  he- 
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zeicknet;    diesef   Sats   fordere  eine  weitere  Auflösung  u.  e.  f.»  bis 
jydieWiMenschaft  durchgeführt  sei,  und  diese  selbst  sei  dann 

,die  Definition  ihres  Namens^.  —  Dies  ist  dorohaus  sophis- 
tisch.   Denn  gssetst  den  Fall,  die  erste  Definition  sei  nichts  als  eine 

Tautologie,   so   kann   eine  weitere  Auflösung  entweder  eben  auch 
nichts  Anderes  als  dieselbe,  wenn  auch  specialisirtere  Tautologie 
sein,   oder   aber  sie  enthält  einen  substanziellen  Fortschritt^ 
Ein  solcher  wäre  aber  nur  dadurch  möglich,  dafs  in  die  erste  Tau- 

tologie heimlicher  Weise  ein  Fremdes,  Neues,  nicht  Tautologisches 
mit  einbegriffen  worden  wäre,  das  sich  m^eiter  auflösen  liefse,  diesQ 
neue  Auflösung  wieder   ein  weiteres,   nicht  tautologisches   Moment 

enthielte  u.  s.  f.    Hieraus  geht  hervor,  daTs  entweder  gar  kein  Fort- 
schritt möglich  wäre,  oder  dafs  er  nur  durch  eine  Kette  von  künst- 

lich eingeflochtenen  hypothetischen  Momenten  zu  erreichen  ist»    Mag 
dann  schlieMich  das  ganze  System  so  lichtvoll,  in  sich  konsequent 
und  noth wendig  erscheinen,  wie  immer:   das  Ganze  wäre  doch,  in^ 
«rengen  Sinne,  nichts  als  ein  Luftgebilde.    Nur  die  geschichtliche 
Betrachtung,  d.  h.  die  Kritik  der  geschichtlichen  Entwicklung  der 

Standpunkte  vermag  der  Wissenschaft   einen   festen  Boden    zu  ver* 
leihen,   auf  dem  ein  neues  System  begründet  werden  kann.     Wird 
die  Möglichkeit  einer  solchen  kritischen  Geschichte  also  geleugnet» 
so   wird  im  Grunde  die  Wissenschaft  als  solche  selbst  geleugnet, 

indem  sie  zu  einer  bloisen  Hypothese  degradirt  wird.     Gerade  Die^ 
jenigen  also,  welche  die  voi^ebliche  Absolutheit  der  Philosophie  be-> 
kaupten,  sind  es,  die  ihr  den  einzig  wahrhaften,  festen  Boden  unter 
den  Fniaen  fortziehen,  auf  welcher  sie  eine,  allerdings  nur  relative, 
immerhin  aber  doch  eine  positive  und  konkrete  Begründung  finden 
könnte,  nämlioh  die  Basis  der  geschichtlichen  Entwicklung. 

635.  Welches  sind  nun  aber  die  Gründe,  welche  Vischer  für 
seine  Ansieht  über  die  Unmöglichkeit  einer  kritischen  Geschichte 
der  Aeathetik  beibringt?  Die  betreffende  Stelle  bildet  den  Inhalt 

des  §  8,  d.  h.  den  Schlulk  der  Einleitung  und  besteht  aus  folgen- 
den Sitzen^): 
1.  „Die  Geschichte  der  Aesthetik  als  Wissenschaft  ist  in  das 

^System  selbst  in  der  Weise  aufzunehmen,  dafs  die  bedeutendsten 

„Gedanken,  welche  in  ihr  hervorgetreten  sind,  als  Momente  dess^I- 
„ben  sich  einreihen.^ 

3.   „Es  kann  dies  nicht  in  dem  Sinne  vollzogen  werden,  in 

')  Wir  beseiehnen  die  einzelnen  Sitze  mit  Kammern,  um  nicht  in  miterer  Kritilt 
•dieses  §  geoSthigt  za  eeis,  die  Worte  stets  in  ilirem  ganzen  Umfange  zu  wiederholen. 
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^welchem  die  gegenwärtige  Philoeophie  ea  als  Gesets  des  YoMtt* 
jiiiisses  zwischen  der  Geschichte  der  Philosophie  und  den  Stafen  der 
^logischen  Idee  aufstellt;  denn  nicht  not  ist^ 

8.  „die  Aesthetik  als  Wissenschaft  2tt  nea,  nm  eine  BcMm 

„Reihe  von  Frincipien  darzustellen^  sondern  es  kann* 
4.  „überhaupt,  was  Yon  iea  Grundlagen  der  phÜGsophiBcheD 

„Systeme  gilt,  nicht  ebenso  auf  die  abgeleiteten  Theib  anga- 

„wandt  werden.*' 
5.  „Nur  ungefähr  und  theil weise  laTst  sich  die  lo^seke  Folge 

„der  Begriffsmomente  in  der  Meti^hysik  des  Schinen  mit  der  ge- 
„schichtlichen  Folge  der  hierfiber  vorgebrachten  Gedanken  susammen- 

„stellen;  im  Uebrigen  reihen  sich^ 
6.  „dieselben  ohne  besondere  Bfieksicht  auf  ihre  seit» 

„liehe  Ordnung  allerdings  in  das  System  so  ein,  dab  sie,  ihma 
„Anspruchs  auf  erschöpfende  Bedeutung  entkleidet^  ab 

„Glieder  sich  zur  Totalitat  des  Begriffs  zusammenfügen^. 
Es  ist  nicht  wohl  möglich,  in  weniger  S&tsen  als  dieser  §  ent- 
halt, mehr  Unphilosophisches  zu  sagen.  Der  erklärende  Zusatz  filgt 

eine  nähere  Erläuterung  nur  insofern  hinzu,  als  hinsiehtUeh  der 

einzelnen  Theile  der  Aesthetik  diejenigen  Philosophen  namhafk  ge- 
macht werden,  welche  —  ohne  Rficksicht  auf  Zeitstelbmg  —  daSr 

Beiträge  geliefert  haben,  was  allerdings  als  praktische  Belegung  dm^ 
oben  ausgesprochenen  Ansicht  betrachtet  wird.  Die  Wichtigkeit  iat 
obigen  Sätze  ist  indefs  darin  nicht  zu  unterschätzen,  dals,  je 
nachdem  dieselben  gebilligt  oder  widerlegt  werden,  danach  ober  die 
far  die  Zukunft  der  Aesthetik  maa&gebende  Frage  entschiedsD 

wird,  ob  diese  Wissenschaft  fernerhin,  lösgelöat  «us  dem  organi- 
schen Zusammenhang  ihrer  konkreten  Entwicklung,  in  die  Luft  Imh 

eingebaut  werden  mfisse  oder  auf  dem  festen  Boden  einer  geadkicht- 
liehen  Genesis  zu  begründen  sei.  Zunächst  ist,  wenn  auch  dam» 
kein  nothwendiger  Schlufs  gezogen  werden  soll,  darauf  hinzuweiaB^ 
dafs  fast  alle  neueren  Aesthetiker  von  Bedeutung,  namentlkb 

Schleiermacher,  Solger,  Weise,  Hegel  —  d.  h.  alle,  von  denen  za* 
sammenhängende  Systeme  herrühren  —  das  BeduxfiiÜB  gefühlt  haben, 
wenn  auch  nur  in  aphoristischer  Weise,  einen  Bickbliok  auf  die 
Geschichte  der  Aesthetik  zu  werfen,  indem  sie  die  Entwi^Uimg  d«r 
ästhetischen  Idee  innerhalb  der  betreffenden  philosophischen  Systone 
als  einen  nothwendigen  Fortgang  des  Prinoips  selbst  darrtsUen; 

und  es  muTs  somit  als  eine  eigenthfimliche  Abweichung  Viscksr^fi 
betrachtet  werden,  d&Ts  er  dies  nicht  nur  für  unnötbig  hJüi,  aeodea 
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eoliaher  Beiraehtung  sogar  jeden  philosophischen  Werih  abspricht^ 
PrSfan  wir  nunmehr  den  Inhalt  der  obigen  Sätoe. 

ad  1.  Schon  hierin  liegt  fast  ein  Widerspruch  oder  wenigsten» 
eine  Unbestimmtheit  Was  heifst  bedeutendste  Gedanken?  Ein  Ge- 

danke kann  bedeutend  sein  und  doch  nur  in  sehr  relativer  Weis» 

Wahrheit  enthalten.  Auch  das  Wort  Aufnehmen  ist  sehr  vieldeutig. 
In  jedem  hSheren  Systeme  sind  die  frfiheren,  also  auch  einzelne  die* 
Wissenschaft  betreffende  Gedanken  als  Momente  eingereiht  oder  au/^ 
genommemy  besser  aufgehoben,  in  dem  bekannten  Doppelsinn. 
Aber  diw  hat  mit  der  Frage  der  Kritik  nichts  zu  thun. 

ad  2.  Dieser  Satz  bezieht  sich  auf  die  in  dem  erklarendea 

Znsatz  erwähnte  ̂ wichtige  Entdeckung  Hegels^  dafs  die  verschiede- 
»neu  Stufen  der  Bestimmung  der  Idee  selbst  sich  als  die  Grund- 

j,begriffe  der  in  der  Geschichte  der  Philosophie  erschienenen  Systeme^ 
darstellen.  Vischer  meint,  es  wurde  „viel  gewonnen  werden,  wenn 
«sich  in  derselben  Weise  die  Geschichte  der  Aesthetik  in  die  Aes^ 
«thetik  aufnehmen  liefse.  Allein  es  verstehe  sich,  dafs,  was  von  der 

„Metaphysik  gilt»  nicht  ebenso  von  den  verschiedenen  Dis« 

„ciplinen  ausgesagt  werden  könne^.  —  Desto  schlimmer  für  die 
Metaphysik  wie  ffir  die  besonderen  Disciplinen,  wenn  dies  sich  sor 
von  selbst  vorstände.  Jene  verlöre  dadurch  ihren  eigentlichen  Werth, 
und  diese  entbehrten  jedes  organischen  Zusammenhanges  der  Ent- 
wicklung. 

ad  3  u*  4.  Diese  Sätze  geben  die  Gründe  an.  Allein  es  han- 
delt sich  bei  einer  kritischen  Geschichte  der  Aesthetik,  wenn  sie^ 

als  Oeneeiß  des  ästhetischen  Bewufstseins  gefafst  wird,  gar  nicht  um 

den  formalen  Begriff  der  Wissenschaft.  Gehört  Das,  was  Plato,  Ari- 
stoteles, Plotin  u.  s.  f.  über  das  Schöne  und  seine  künstlerischen  Ge- 

staltungsformen  gesagt  haben,  etwa  nicht  zur  Aesthetik,  wenn  sie 
auch  ihre  Ansichten  nicht  in  einem  zusammenhängenden  System 

zusammenfafsten?  Ist  etwa  Baumgarten's,  des  Erfinders  des  Namena 
Aesthetiky  System  an  wahrhaftem  Gedankengehalt  bedeutender,  tiefer 

und  vrahrer  als  was  jene  Alten  in  unsystematischer  Weise  ästheti- 
sirend  geleistet  haben?  Wenn  aber,  was  „von  den  Grundlageui 

„der  philosophischen  Systeme  gilt,  nicht  ebenso  auch  auf  die  ab- 
„geleiteten  Theile  angewandt  werden  kann^  so  sagen  wir  wie- 

der: desto  schlimmer  für  die  Grundlagen  in  solchem  Falle.  Nuui 
verhält  sich  die  Sache  aber  so,  dafs  alle  älteren  und  die  meisten 
spatere  philosophischen  Systeme  Griechenlands  überhaupt  keine 

allgeinein-philosophische,  sondern  von  vom  herein  eine  besondere^ 
z.  B.  naturwissenschaftliche   oder   ethische   oder   logische  Tenden& 
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liatten^  wodurch  sie  denn  allerdings»  da  sie  diese  als  die  allgemeine 
«etzten»  die  übrigen  besonderen  aussehlossen.  So  eehlossen  die 
«raten  Versuche  eines  Thaies,  Anaximander  und  Anaximeneg  nicht 

nur  den  ästhetischen,  sondern  anch  den  ethischen,  äberhaupt  jeden 

-anderen  als  den  naturphilosophischen  Standpunkt,  die  Philoeophian 
der  Stoiker  und  Epikureer  jeden  anderen  als  den  ethiaehen,  die  der 
Eleaten  jeden  anderen  als  den  logischen  aus.  Selbst  die  Mektph^»k 

des  Aristoteles  —  man  fasse  nun  diesen  Ausdruck  ala  j^die  Budier  naek 

jider  Physik^  oder  als  höhere  Physik  —  ist  in  solchem  Simie  keine 
Grundlage  für  seine  fibrigen  philosophischen  Untersuchungen.  — 
Nicht  also  die  blofse  Anwendung  solcher  Orundloffen  auf  die  ab- 

geleiteten Theile  fehlte,  sondern  die  Grundlagen  selbst  waroi  als 

aolche  nicht  vorhanden:  und  hierin  liegt  der  Grund  der  Lnckenhaf- 
tigkeit  der  Systeme.  Vielmehr  lag  überall  die  specifiaehe  Weise 

der  intuitiv  philosophischen  Anschauung  überhaupt  —  als  unbe- 
wufste  Grundlage  —  zu  Grunde.  Wenn  aber  diese  für  die  geschicht- 

liche Darstellung  einer  philosophischen  Disciplin  nicht  g^ugt  — 

4ind  das  ist  Vischer's  Ansicht  —  so  •  müfste  ako  eine  Geschichte 
der  Naturphilosophie  erst  mit  Baco  beginnen,  wie  die  der  Aesthetik  mit 
Baumgarten.  Er  versteht  also  unter  Geschichte  der  Aesthetik  nicht 

^ine  Darstellung  der  geschichtlich  auftretenden  asthetiacfaen  Ansich» 

ten  auf  der  Basis  der  allgemeinen  philosophischen  Anschauung,  son* 
dem  eine  Geschichte  der  ästhetischen  Systeme.  Aber  warum  dson 

wenigstens  nicht  diese,  d.  h.  die  Geschichte  der  Aesthetik  von  Baum- 
garten bis  auf  ihn  selbst  herab  geben?  Dies  wäre  doch  sdurn  Et- 

was gewesen,  um  daraus  seinen  Standpunkt  aui  motiviren. 
ad  5.     Dafür,    dafs    er    davon  Abstand   nahm,    scheint  dieser 

Satz  den  Grund  angeben  zu  sollen.    Aber  wie  uliphilosophisch  klingt 
dies  nur  unge/uhr  und  iheümeise!   Was  bedeut^et  «ne  ^ungefähre 

^logische  Folge  von  BegrifiEsmomenten^?    Entweder  sie  ist  als  logi- 
sche Folge  vorhanden  oder  nicht.     Aber  das  Dnphilosopbische  in 

der  Ausdrucksweise  bei. Seite  gelassen:  gilt  dies  nieht  für  alle  phi- 
losophischen Disciplinen?    Auch  für  die  Meti^^hysik  ebensowohl  wie 

iür  die  Aesthetik,  wenn  auch  nicht  in  solcher  Ausdehnung?    Nua  aber 

ist  die  Geschichte  der  Philosophie  nichts  als  die  Summe  der  6e- 

^schichte  der  Disciplinen.    Nach  Vischer's  Aoeioht  also  konnte  von 
^iner  Geschichte  der  Philosophie  im  wahren  Sinne  des  Wortes  erst 
da  die  Rede  sein,  wo  ein  System  auftritt,  das  alle  oder  dodi  <lie 
wesentlichen  Disciplinen,  insbesondere  also  Uetaphysik,  Logik,  Ethik 
und  Aeethetik  zusammen  behandelt.  In  Wahrheit  handelt  es  sich  aber  in 

der  Geschichte  der  Philosophie  weswitlich  nur  um  die  Geschiekte  der 
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philosophischen  Principien,  welcher  buondere'Simifxmkt  dadurch 
bezeichnet  werden  mag.  Und  diese  Aufgabe  hat  sich  auch  die  6e- 
sohichte  jeder  einzelnen  Disoiplin  zn  stellen.  An  den  allgemeinen 
Faden  der  Oesohichte  der  philosophischen  Standpunkte  hat  sich  also 
aaeh  die  Entwicklung  des  asthetischra  Bewufstseins,  d.  h.  die  Folge 
der  ästhetischen  Principien  anzuknüpfen  und  in  diesem  Zusammen- 

hange aufzuzeigen. 
ad  6.  Was  diesen  letzten  Punkt  betrifft»  so  kann  er  ais  rich- 

tig zugegeben  werden,  wenn  er  von  einem  Mifsverstandnifs  befreit 
wird.  Die  Worte  „ohne  besondere  Rücksicht  auf  ihre  zeitliche  Ord- 

^Bung^  erregen  n&mlich  die  Vorstellung,  als  ob  überhaupt  kein 
Fortschritt  in  der  Entwicklung  des  ästhetischen  Bewuietseins  statt- 

finde, sondern  als  ob  dies  bald  vor-  bald  rückwärts  ginge.  Es  ist 
dies  aber  nur  für  die  in  der  Zeitfolge  getrennt  auftretenden  Mo<^ 
mente  der  Begriffsentwicklung  giltig,  nicht  für  die  Grundlage  selbst, 

welche  ja  mit  dem  philosophischen  BewuTstsein  überhaupt  zusam- 

menfallt. Oder  stellt  sich  Vischer  die  Sache  etwa  so  vor,  dal's  in 
der  Ordnung,  wie  er  —  in  seinem  eignen  System  —  die  ästheti- 

sche Idee  sich  entwickeln  lafst,  so  der  Inhalt  seiner  einzelnen  §§ 
in  der  Geschichte  der  Aesthetik  eine  ununterbrochene  Reihe  von 

Momenten  bilden  müfste,  wenn  er  sie  in  ihrem  Zusammenhange  als 

Geschichte  der  Aesthetik  passiren  lassen  solle?  —  Wenn  er  dies 
aber  nicht  meint,  was  bedeutet  dann  dieser  Mangel  an  zeitlicher 
Ordnung?  Es  ist  auch  gar  nicht  einmal  wahr,  dafs  solche  allgemeine 
metaphysische  Grundlage  fehlt.  Vom  Schönen^  diesem  ersten  und 

unbedingten  Grundbegriff  ist  fiberall  die  Rede.  Ist  dies  nicht  ge* 
DÜgend?  Handelt  es  sich  nun  für  die  kritische  Betrachtung  der  in 

der  Geschichte  auftretenden  ästhetischen  Ansichten  nicht  hauptsäch- 
lich und  wesentlich  darum,  zu  zeigen,  wie  das  Bewufstsein  über 

den  Begriff  des  Schönen  sich  entwickelt;  oder  handelt  es  sich  in 

vorzüglicherem  Grade  um  die  mehr  oder  weniger  praktischen  Eon- 
sequenzen, die  aus  diesem  Grundbegriff  gezogen  werden? 

Die  Verzweiflung  an  der  Möglichkeit  einer  organischen  Ent- 
wicklung derjenigen  Wissenschaft,  deren  substanzieller  Inhalt  ̂  

die  Anscbltuung  des  Schönen  —  so  innig  mit  dem  kulturgeschicht- 
lichen Geist  der  Nationen  verschmolzen  ist,  der  Aesthetik,  mufs 

fnglich  bei  einem  Schüler  HegeFs  doppelt  aufEallen.  Aber  sie  ent- 

halt aufserdem  auch  die  bedenkliche  Seite,  dafs  jene  „Entkleidung^ 
der  in  der  Geschichte  auftretenden  Gedanken  über  das  Schöne  ̂ von 

^ihrem  Anspruch  auf  erschöpfende  Bedeutung^  und  „die  Einreihung 
„derselben  in  das  System  ohne  Rücksioht  auf  ihre  zeitliche 
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3,0rdnuDg^  gar  nicht  denkbar  ist»  olme  zugleich  eine  Enifttellung 
derselben  nach  eich  za  ziehen.  Denn  da  ihnen  der  naturgemüse 

Boden,  auf  dem  sie  gewachsen,  d.  h.  der  geschichtliche  Hinteignind, 

von  dem  allein  sie  ffir  das  VersliiidnifB  richtig  sich  abheben,  ent- 
zogen wird,  so  mfisstti  sie  unter  der  Hand  des  sie  ,,al8  Glieder  sor 

«Totalitat  des  Begriffs  zusammenfügenden*^  Philosophen  in  der  Thit 
ganz  andere  Gedanken  werden.  Losgelöst,  wie  sie  sind,  vom  Or- 

ganismus, dem  sie  ursprünglich  und  als  natürliche  Glieder  ange- 
hören, können  sie  nidit  mehr  als  lebendige  Begriffe  exiBtiren. 

536.  Dies  Mifsverstandniis  über  die  eigentliche  Aufgabe  einer 

kritischen  Geschichte  der  Aesthetik  ist  nun  für  das  Vischer'scke 
Werk  von  den  unheilvollsten  Folgen  gewesen.  Es  ist  nicht  blas 
jenes  allerdings  ffir  die  Einheit  der  inneren  organischen  Gliedemog 
ebenso  gefahrliche  wie  ffir  den  Leser  ermüdende  Durchwachsen  der 
gedanklichen  Darstellung  mit  kritischer  Reflexion,  was  als  formale 

Mangelhaftigkeit  daran  aufßllt,  sondern  auch  in  subetanzieller  Be- 
ziehung das  dem  Werke  aufgedruckte  Gepräge  von  Subjektivität  und 

Relativität,  ja  geradezu  von  Unverständlichkeit,  was  das  Ver- 
trauen zu  der  Zuverlässigkeit  der  philosophischen  Deduction  in  ho- 

hem Grade  abzuschwächen  geeignet  ist.  Es  liegt  nämlich  auf  der 

Hand,  daTs  ein  in  der  Geschichte  auftretender  philosophischer  Be- 
griff, geschweige  denn  ein  Princip,  das  in  einen  einfachen  Satz  ge- 

fafst  ist,  in  solcher  Weise  —  wie  es  Vischer  thut  —  herausgerisseD 
aus  dem  lebendigen  Zusammenhange  mit  denjenigen  Begriffen  ood 

Gedanken,  welche  zu  jenem  die  Voraussetzung  bilden,  durcbaua  un- 
verständlich bleiben  mufs,  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  nick 

für  jede  Nuance  eines  BegrifiiB  auch  ein  anderes  Wort  gebildet 

sondern  stets  dasselbe  —  nur  in  modificirtem  Sinne  —  genommes 
wird.  Indem  nun  Vischor  die  in  jedem  §  deducirten  Begriffe  ob' 
Gedanken  dadurch  noch  besonders  zu  rechtfertigen  versucht,  dafs  e 

in  dem  dazu  gehörigen  erklärenden  ZussAz  alle  denselben  ent- 
sprechenden aber  abweii^enden  Fassungen,  welche  von  Plato  bb 

auf  die  Gegenwart  herab  auftreten,  sofern  sie  nur  von  irgendwelcher 
Erheblichkeit  sind,  entweder  widerlegen  oder  ihnen  zustimmen  so 
müssen  glaubt,  so  sind  diese  den  quantitativ  bedeutendsten  Tbeil 

wenigstens  der  eigentlichen  Metaphysik,  d.  h.  der  Grundlegung  aei- 
nes  Systems,  bildenden  Erläuterungen  nur  für  denjenigen  Leser  m- 
ständlich,  welcher  bereits  nicht  nur  über  die  Geschichte  der  Aes- 

thetik, sondern  auch  über  die  Geschichte  der  Philosophie  überhaapt 
ziemlich  genau  orienttrt  ist.  Ja,  Vischer  begnügt  sich  selbst  aich^ 
einmal  mit  den  Originalansichten,   sondern  kritisirt,    wo  diese  Vit 
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^en  seinigen  theilweise  oder  ganz  harmoniren,  auch  die  bereits  von 

Andern  dagegen  erhabenen  Bedenken,  z.B.  DanzeFs  Angriffe  ge^ 
gen  die  Hegersohe  Aestbetik.  Unverständlich  mfiseen  aber  diese 

Auslassungen  deshalb  fSr  jeden  Andern  als  den,  weloher  sich  be- 
reits eine  grfindliche  Kenntnifs  aber  das  Oesaoumtgebiet  der  Ge- 

schichte der  Aestbetik  erworben,  bleiben,  weil,  wie  bemerkt,  die 

specifische  Bedeutung  eines  Begriffs  nicht  ohne  Weiteres  durch  das 

ihn  einschliefsende  Wort  gegeben,  sondern  erst  ans  ihrem  ge- 
schichtlichen Zusammenhange  mit  völliger  Bestimmtheit  ersicht- 

lich ist. 

Vischer  hat  diese  den  Organismus  seines  so  fiberaas  gehaltvol- 
len und  fiberhaupt  gediegenen  Werkes  geradezu  zerstörende  Mechanik 

in  der  Anordnung  von  §§  und  kritischen  Zus&tzen  zuletzt  denn  auch 
als  ein  grofses  Hindernifs  ffir  das  Verstandnifs  desselben  erkannt. 

Im  Vorwort  zu  der  letzten  Abtheilung,  elf  Jahre  nach  dem  Erschei- 
nen des  ersten  Bandes,  gesteht  er,  dafs  „die  Paragrapheneinrichtung 

^ein  einfacher,  aber  grober  Rechnungsfehler  gewesen,  der  ihn  um 

„einen  gaten  Theil  des  Erfolges  seiner  Arbeit  gebracht  habe^.  .  . 
Sie  „schrecke  wie  ein  eisernes  Stachelgitter  von  den  Frachten  sel- 

tner Arbeit  ab^.  Allein  in  Betreff  der  aphoristischen  Kritik,  welche 
in  die  Erläuterungen  gebracht  ist,  scheint  er  nicht  zur  Erkenntnifs 
gekommen  zu  sein,  dafs  darin  ein  falsches  Princip  enthalten  sei. 
Im  Gegentheil  glaubt  er,  dafs  sein  Werk  „zugleich  eine  Fundgrube 
„für  die  gesammte  Literatur  der  Aestbetik,  ja  für  Alles  sei,  was  da 
„und  dort  von  einzelnen  bedeutenden  Gedanken  über  den  Inhalt 

„der  Wissenschaft  zerstreut  ist^.  Allein,  wenn  man  „Alles,  was  da 
„und  dort  an  einzelnen  Gedanken  zerstreut  ist^,  zusammenhanglos 
und  „ohne  Rücksicht  der  Zeitfolge^,  d.  h.  ohne  wahrhafte  geschicht- 

liche Begründung,  gleichsam  pele-mele  in  eine  Grube  wirft,  so  mag 
diese  allerdings  eine  Fundgrube  sein;  allein  der  Leser  verlangt  ein 
geordnetes  Museum  an  ästhetischen  Gedanken,  nicht  solche  Fund- 

grube, die  für  ihn  kaum  etwas  Anderes  ist  als  ein  „Kehrichtfals 

„und  eine  Rumpelkammer^. 
Und  wer  war  geeigneter  zum  Aufbau  eines  solchen  literarischen 

Museums  für  die  Geschichte  der  Aestbetik  als  gerade  Yischer  bei 

seiner  grofsen  Belesenheit  und  seiner  nicht  minder  grofsen  Sach- 
kenntnifs ;  wer  durfte  es  eher  wagen,  ja  wer  hatte  mehr  die  Pflicht, 
eine  kritische  Geschichte  der  Aestbetik  zu  schreiben  als  gerade  er, 
der  die  Sicherheit  des  philosophischen  Instinkts  mit  einer  Herr- 

schaft über  die  darstellenden  Mittel  in  einem  so  aufserordentlichen 

Orade  besafs !    Wenn  er,   statt  nur  den  „massenhaft  aufquellenden 
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^Stoff  zusammenzupressen^^),  ihn  vor  Allem  zu  sichten,  sodiim 

in  seinem  natoigemai'sen,  d.  h.  gesehichüichen  Zusammenhang  za 
ordnen  und  als  ein  organisches  Ganze  zu  gestalten  sich  hätte  an- 

gelegen sein  lassen,  so  wurde  auch  ffir  seine  eigne  Grundlegung 

solch'  Unternehmen  sicherlich  Ton  den  glficklichsten  Folgen  gewesoi 
sein.  Denn  die  wahre  Vorbereitung  för  die  Verständigung  über  ein 
System  hinsichtlich  seiner  principiellen  Begründung  und  zwar  nicht 
nur  ffir  den  Leser,  sondern  ebenso  sehr  fär  den  Verfasser  selbst, 
beruht  nicht  schlechthin  in  dem  Studium  der  Geschichte  der  be- 

treffenden Wissenschaft  überhaupt,  sondern  in  der  Objektivirung 
ihrer  Resultate  vermittelst  einer  konkreten  Gestaltung  derselben  zn 

einem  geschichtlichen  System  selbst  Wir  iSr  unsem  Theil  we- 
nigstens gestehen  offen  ein,  dafs  ***  wenn  wir  auch  über  die  Prin- 

cipien  und  die  wesentlichen  Momente  unseres  Systems,  das  in  den 
folgenden  Bänden  entwickelt  werden  soll,  mit  uns  völlig  eins  imd 

uns  ihrer  bewul'st  waren  —  doch  erst  durch  diesen  Versuch  einer 
kritischen  Geschichte  über  Vieles,  das  gleichsam  erst  instinktiv  and 
unmotivirt  in  unsrer  Ueberzeugung  lebte,  völlig  klar  geworden  sind, 

dafs  für  viele  Zusammenhänge  und  Beziehungen,  deren  innere  Noth- 
wendigkeit  wir  vorher  nicht  mit  unbedingter  Sicherheit  aufzozeigeii 
vermochten,  wir  erst  durch  solchen  Zwang  zur  Objektivining  das 
vermittelnde,  räthsellösende  Wort  gefunden  haben,  und  zwar  oft  ao 
Stellen,  die  scheinbar  in  gar  keiner  direkten  Beziehung  xu  dem 
grade  vorliegenden  Punkte  standen.  —  Was  aber  den  Leaer  betrifi» 

so  vermag  er  nur  dadurch^  dafs  er  in  seinem  eignen  Geiste  die  all- 
mälige  Entwicklung  des  allgemein-ästhetifchen  BewuHstseins  selber 
von  Neuem  durchmacht,  d.  h.  jene  Ent?Hicklung,  die  zugleich  eine 
Geschichte  der  ästhetischen  Begriffe  selber  ist,  vor  seinen  Augen 

vor  sich  gehen  sieht,  auf  denjenigen  Standpunkt  emporgefohrt  wtf- 
den,  welcher  ihn  wahrhaft  erst  befiihigt,  nicht  nur  die  Tragveite 
des  so  gewonnenen  Standpunkts  zu  ennessen,  sondern  auch  ohne 
Besorgnifs  vor  halbem  Verstehen  oder  gänzlichem  Milaverstehen  in 
das  System  selbst  einzutreten. 

2.  Uekersiflkt  aber  das  System  Viseker's  Uasiditlich  seiaer  aUgeHoei flliedemig. 

537.  Eine  der  gröfsten  Schattenseiten  des  Vischer'schen  Sy- 
stems, welche  aus  dem  Mangel  einer  durdb  die  kritisohe  Geselndito 

der  Aesihetik  allein  zu  erzielenden  Gnmdlegong  hervorgeht^  ist  & 

0  Vorrede  som  ü.  Abachaitt  d«i  dritten  Tbeilfl  4S/V1I. 
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schon  oben  erwähnte  Thiteaehe,  dafs  dasselbe  auf  einer  blolbea 
Voraaseetzung  beruht,  die  durch  das  System  selbst  erst  erwiesen 
werden  soU.  Der  darin  Hegende  Sophinnus  ist  ebenfalls  schon 

oben')  angedeutet  Wenn  daher  Visoher  sein  Werk  mit  der  Defini- 
tion beginnt,  dafs  ,)die  Aesthetik  die  Wissenschaft  des  Schönen<<^ 

sei,  so  ist  hierin  die  doppelte  Voraussetoting  enthalten,  einmal :  dafs. 
es  ein  Schönes  gebe,  sodann:  dafs  eine  Wissenschaft  desselben  mög- 

lich sei.  Er  nennt  selber  in  dem  Zusatz  sum  ersten  §  den  Charak- 

ter solcher  Definition  ̂   prekär  ̂ ^  denn  sie  sei  nur  ,,die  erste  Auf- 
„lösnng  eines  wissenschaftlichen  Namens  in  einen  Satz^.  Wenn  er 
aber  diesem  durchaus  gerechtfertigten  Bedenken  gegenüber  im  § 
selbst  zu  jener  Definition  hinzusetzt:  9, Was  das  Schöne  und  dessen 
»Wissenschaft  sei,  kann  nur  in  der  Durchführung  der  letzteren  ge- 

lehrt werden^,  so  ist  nicht  abzusehen,  wie  er  von  einem  noch  ala 
ganz  unbestimmt,  d.  h.  schlechthin  inhaltslos  (als  blofser  Name) 
hingestellten  Begriff  fiberhaupt  zu  einer  Wissenschaft  anders  ala 
durch  eine  mehr  oder  weniger  verdeckte  Einführung  von  Be- 

griffsbestimmungen, die  also  immer  Voraussetzungen  enthalten,, 
zu  gelangen  vermag,  d.  h.  auf  sophistische  Weise.  Er  lehnt  die 

(Hegersche)  Definition  der  Aesthetik  als  ̂ Philosophie  der  Eunst*^ 
ab,  aus  dem  Grunde,  weil  „sie  voraussetze,  was  sich  erst  erge- 
^ben  soll,  nämlich  dafs  das  Schöne  wahrhaft  nur  in  der  Kunst 

^wirklich  sei'*.  Allein,  kann  Hegel  nicht  ebensowohl  das  Recht  der 
Behauptung  für  sich  in  Anspruch  nehmen,  dafs  die  Wahrheit  die- 

ser Voraussetzung  sich  »in  der  Durchführung  des  Systems  ergeben, 

»werde^,  imd  ist  nicht  die  blofse  Nennimg  des  Worts  »Schönheit^ 
im  Anfang  der  Aesthetik  nicht  ebenso  gut  eine  Voraussetzung  wie 

die  Nennung  des  Wortes  „  Kunst  ̂ ?  Damit  ist  also  nichts  ge- 
bessert. 

Im  Grunde  ist  also  für  Vischer  kein  Grund  vorhanden,  gegen 
die  HegeFsche  Definition  zu  opponiren;  um  so  weniger,  als,  wie  wir 

gesehen,  Hegel  nicht  nur  das  Naturschöne  ebenfalls  behandelt,  son- 
dern auch  eine  Definition  vom  metaphysisch-Schönen  giebt,  die  von 

Vischer  pure  aoceptirt  wird,  nämlich,  dafs  es  cUu  Scheinen  der  Idee 
sei.  In  Wahrheit  beginnt  also  Vischer  nicht  minder  wie  Hegel  mit 
einer  blolsen  Hypothese. 

Trotzdem  nun  seine  Definition  nichts  ak  Worterklärung,  oder,  wio^ 

er  sagt,  „Auflösung  eines  wissenschaftlichen  Namens  in  einen  Satz^ 
sein  soll,  spricht  er  doch  schon  im  §  2  ungenirt  von  der  ̂ falschea 

*)  Biehe  No.  fit4  SoUuA  (9. 1046). 
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^Stellnng^,  in  welche  die  Aesthetik  gentbe,  «wenn  man  das  System 
^der  philosophischen  Wissenschaften  Mos  xweigliedri^  in  piaktiscbe 

^nnd  theoretische  Philosophie  eintheUt*:  seine  Hypothese  hat  ako 
hier  bereits  (für  die  Vcnrstellnng)  einen  bestimmten  Inhalt.  Es  Uiagt 
^aher  wunderlich,  wenn  er  in  demselben  Atiiem  von  einem  Inhak 

spricht,  „von  dem  sich  zuerst  frage,  wie  er  entstehe*^,  und  dab<i 
«die  Behauptung  aufstellt,  dafs  „das  Schöne  durch,  eine  Thitigkeit 

^hervorgebracht  werde,  welche  den  Zwiespalt  zwischen  dem  Theo- 
^  retischen  und  Praktischen  als  überwunden  voraussetse^.  Wir  habeo 
hier  also  nunmehr  schon  eine  ganze  Kette  von  Yoraussetsungen: 
<las  Schöne  setzt  eine  Thitigkeit  voraus,  die  es  htrvorbringij  diese 
Thätigkeit  ist  der  Art,  dafs  sie  nicht  nur  einen  Zwiespalt  zwischen 
praktischer  und  theoretischer  Thätigkeit  des  Geistes  voraussetzt, 
sondern  sogar  auf  die  Ueberwindung  desselben  gerichtet  ist;  indem 
sie  dann  schliefslich  dahin  bestimmt  wird,  dafs  sie  „keinen  Zweck 

^habe  als  die  Darstellung  der  als  verwirklicht  angeschaaten  Idee', 
werden  so  die  Kategorien  der  Darstdlungj  der  Idee,  ihrer  Veneirk' 
Uchung  und  der  Ansehauung  derselben  eingeführt 

Wir  bestreiten  hiemit  noch  keineswegs,  dafs  die  ̂ ache  sich  so  ver- 
halte, wie  Vischer  sagt,  sondern  urgiren  nur  das  Müsverstandnifs,  als 

ob  solche  unverfänglich  scheinende  Einfuhrung  von  bestimmten  Ka- 
tegorien, deren  Nothwendigkeit  sich  erst  spater  ergeben  soll,  aber 

nur  dadurch  ergeben  kann,  dafs  das  im  Anfang  als  an- 

geblich nur  hypothetisch  Gemeinte  weiterhin  als  selbst- 
verständlich und  ab  geth an  betrachtet  wird,  irgend  einen  Wertl 

spekulativer  Nothwendigkeit  besitze. 

Zur  Sache  selbst,  d.  h.  zum  gedanklichen  Inhalt  dieser  Dednu- 
Uon  bemerken  wir,  dafs  Vischer  in  der  Reihe  der  drei  Offenbarungs- 
formen  des  subjektiven  Geistes  nicht,  wie  Hegel,  die  Kunst  zaent 

«etzt  und  dieser  erst  die  Religion  und  endlich  die  Philosophie  fol- 
gen laXst,  sondern  diese  Stufen  so  ordnet:  Religion,  Kuntt,  Phih- 

Sophie,  Das  Eine  hat  gerade  soviel  Werth  wie  das  Andere,  d.  k. 
keinen  wesenüichen.  Es  mufs  nämlich  ein  Unterschied  gemicht 

werden  zwischen  der  allgemein-menschlichen  Anlage,  welche  die  dy- 
namischen Keime  der  drei  Gebiete  enthalten,  und  ihren  specifiaeto 

Formen  als  bestimmter  Sphären.  In  letzterer  Beziehung  nimlid^ 
stehen  sie  in  gar  keinem  koordinirten  Verhaltnifs,  selbst  qosDtitatiT 
betrachtet.  Religion  haben  fast  alle  Menschen  und  alle  Natiooeo, 

Kunst  im  engeren  Sinne  treiben  schon  viel  wenigere  und  ?häo- 
Sophie  nur  einzelne.  Ferner,  sollen  diese  Sphären  einander  aos- 
schliefsen  oder  nicht?     Verstehen  Hegel  und  Vischer  diesen  drei* 

J 
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fachen  Stofengang  so^  dais,  wer  auf  der  untersten  stehe,  noch  nicht 

zur  höheren  gekommen,  und  wer  diese  erreicht,  die  unterste  über- 
wunden habe?    Nun  könnte  man  allerdings  in  gewissem  Sinne  be- 

haupten,  dafs   der  Philosoph    als  solcher  nicht  Künstler  sein  und 
auch  keine  Religion   haben  könne,    weil  er    den    Inhalt  Beider   in 
Gedanken  verwandle;   schwerlich  läfst  sich  dasselbe  aber  auch  von 

dem  Verhältnifs  der  Religion  zur  Kunst  sagen.    Gleichwohl  liegt  der 
Parallelisirung  der  drei  Gebiete  eine  Wahrheit  zu  Grunde,  aber  sie 

ist  nur  dadurch  zu  erlangen,  dafs  man  das  in  ihnen  dynamisch- 

treibende Element  allein  in's  Auge  fafst,  nämlich  Empfindung^  An- 
schauung (Phantasie)  und  Denken.    Fafst  man  diese  als  Elemente 

eines  allgemein-menschlichen  Bedürfnisses,  so  kann  man  in  solchem 
Sinne  sagen:  der  Mensch  wird  durch  ein  inneres  Bewegungsmoment 

des  Geistes  nach  diesen  drei  Richtungen  hin  getrieben,  zur  Empfin- 
dung des  Uebersinnlichen,  zur  Anschauung   des  Schönen  und  zum 

logischen  Erkennen.    Diese  aber  sind,  als  solche  dynamischen  Fähig- 
keiten des  Geistes,  nicht  nacheinander,  sondern,  wie  man  an  jedem 

Kinde    bemerken    und    in    der  Kindheit  jeder  Nation  wiederfinden 
kann,  völlig  identisch,  also  gleichzeitig.    Wenn  man  nun  auch  etwa 
Religion  und  Kunst  in  ihrer  rein  dynamischen  Existenz  als  diese 
Verwirklichungsweisen  der  Empfindung  und  Anschauung  bezeichnen 
könnte,  so  wurde  doch  schwerlich  die  Philosophie  dazu  passen,  selbst 

nicht  in  ihrer  phantastischsten  und  abstraktesten  Form  bei  den  In- 
dern und  Chinesen;   denn  die  Philosophie  ist  nicht  immanentes  lo- 

gisches Erkennen,  sondern  das  Bewufstsein   der  Gesetze  desselben. 
Was  wäre  nun  aber  an  Stelle  der  Philosophie  neben  Religion  und 
Kunst  zu  setzen?  Nichts  anderes  als  die  Form  eben  des  immanenten  lo- 

gischen Erkennens,   d.  h.  die  Sprache.     Diese  Dreiheit:    Religion^ 
Kunst  und  Sprache,  ist  also  die  wahrhafte,  unmittelbare  Trinität  des 
subjektiven  Geistes,  die  aber  als  solche  zunächst  durchaus  als  iden- 

tische Einheit  demselben  Keime  entstammt  und  also  nothwendiger 
Weise  gleichzeitig  sich  in  ihrer  DiCferenz  entwickelt;  oder:  die  erste 

Kunst  ist  zugleich  Religion  und  Sprache  (dahin  geht  Hamann's 
schönes  Wort:    „Poesie  ist  die  Muttersprache  des  menschlichen  Ge- 

„schlechts^),    die    erste   Religion   zugleich    Kunst   und    Sprache 
(Darstellung    des    Gottes    und   Gebet),    die    erste    Sprache   zugleich 
Kunst  und  Religion. 

In  der  That  ist  es  aber  besser,  man  vermeidet  diese  immerhin 

specißschen  Ausdrücke,  sobald  es  sich  um  Betrachtung  der  ursprüng- 
lichen Genesis  des  Geistes  handelt,  da  sie,  als  besondere  Sphären 

gefafst,  gewöhnlich  zu  Mifsverständnissen  führen.    Werden  sie  aber 

67 
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als  solche  besonderen  Sphären  gefafst»  dann  hört  jede  Beriehang  auf 

genetische  Priorität  auf,  nnd  es  ist  ganz  müssig,  darüber  zu  reflek- 
tiren,  welches  von  den  drei  Gebieten  das  erste  gewesen  seL  Denn 
was  die  Genesis  der  Menschheit  überhaupt  betrifft^  so  ist  nicht  etwa 
blos  deshalb  darüber  nichts  zn  sagen,  weil  wir  von  ihr  nichts  wissen. 
sondern  weil  sie  ihrem  Begriff  nach  nothwendig  diejenige  dynamische 
Existenz  des  Geistes  darstellt,  worin  jene  Elemente  wie  beim  Kiode 
ununtertschieden  beisammen  nnd  ineinander  liegen  mufsten;  erst  mit 
der  Besondemngy  d.  h.  mit  dem  Auseinandergehen  in  Ra^en  und 
Völker,  also  auch  nur  in  deren  Genesis,  ist  eine  Besonderung  der 
elementarischen  Fähigkeiten  des  Geistes  denkbar. 

Was  nun  Vischer*s  Anordnung  betrifft,  so  geht  aus  seiner  Dar- 
stellung nicht  mit  völliger  Klarheit  hervor,  ob  er  diese  Genesis  ah 

eine  rein  begriffliche  oder  zugleich  als  eine  geschichtliche  fasse.  Fast 
scheint  es,  als  ob  er  Beides  miteinander  zu  einer  höheren  Einheit 
verbinden  wolle,  was  die  Frage  aber  nur  verdunkelt.  Hätten  vir 
zu  wählen  zwischen  Hegel  und  Vischer,  nämlich  hinsichtlich  der  g^ 
schichtlichen  Priorität,  so  möchten  wir  uns,  im  Hinblick  auf  da^ 

Urbild  aller  menschlichen  Entwicklung,  das  Kind,  für  Hegel  eQ^ 

scheiden.  Denn  ehe  bei  diesem  sittliche  Vorstellungen  oder  gar  re- 
ligiöse Empfindungen  rege  werden,  entwickelt  sich  sein  Spiel-  nnd 

Gestaltungstrieb  in  sehr  erkennbarer  Weise.  Und  in  der  That  i^t 
auch  die  Anschauung,  d.  h.  die  Erscheinungswelt,  für  den  Menschen 
das  Frühere  gegen  die  Empfindungswelt,  weil  diese  eine  Reflexion 
auf  das  Bewufstsein  voraussetzt.  Das  Letzte  ist  das  Sprechen,  als 
die  Objektivirung,  sowohl  der  Anschauung  wie  der  Empfindung. 

538.  Visoher's  Aesthetik  zerfallt  in  drei  Theile,  die  er  be- 
zeichnet als  Metaphysik  des  Schönen,  als  das  Schone  in  einseiHgff 

Existenz  und  als  die  subjeJMv^objektive  Wirkliehkeit  des  Schofi^ 
Die  Bezeichnung  des  ersten  Theils  ist  an  sich  deutlich,  über  die  de? 
zweiten  und  dritten  könnte  man  mit  ihm  rechten.  Sofern  nämlicli 

die  einseitige  Existenz  als  doppelte  Einseitigkeit  gemeint  ist,  als  die 
objektive  Existenz  des  Schönen  (oder  das  Naturschöne)  und  als  die 
subjektive  (oder  die  Phantasie),  so  enthält  jener  allgemeine  Begriff 

der  Einseitigkeit,  weil  er  nämlich  als  allgemeiner  vielmehr  Zwei- 
seitigkeit ist,  einen  Widerspruch.  Zweitens,  wenn  in  der  ErörteruDC 

der  objektiven  Existenz  als  dritte  Stufe  der  Naturschönheit  die 
menschliche  Schönheit  behandelt  und  diese  nicht  nur  als  die  Schön- 

heit der  Gestalt  schlechthin,  sondern  auch  als  die  der  KaltnrformeD. 

und  zwar  dieser  nicht  nur  in  anthropologischer  Hinsicht»  sondern 

auch  geschichtlich   in   den  Unterschieden   der  antiken,  mitfcelther- 
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liehen  und  neuen  Welt  behandelt  wird,  so  ist  nicht  abzusehen, 
wie  dieselben  Unterschiede  in  der  subjektiven  Existenz  des  Schönen 
abermals  als  Geschichte  der  Phantasie  auftreten  können.  Das  Dritte, 

die  subjektiv-objektive  Wirklichkeit  des  Schönen,  ist  dann  die  Eunst- 
aber  diejenige  Subjektivität  und  Objektivität,  welche  hierin  zur  Ein- 

heit zusammengeht,  ist  eine  ganz  andere  Art  von  Gegensatz  als  der 
Gegensatz  derjenigen  Momente,  welche  im  zweiten  Theil  so  genannt 
werden.  Vielmehr,  wenn  man  den  Fortgang  vom  Abstrakten  zum 

Konkreten  seinem  inneren  Wesen  nach  fafst,  so  erkennt  man,  dal's 
der  zweite  Theil,  welcher  die  erste  Erscheinungsweise  des  Schönen 
zu  behandelt  hat,  durchaus  reine  Objektivität  ist,  die  sich  zuerst  als 
Naturschönes  in  den  niederen  Formen  offenbart  und  schlieislich  zur 
höchsten  der  menschlichen  Gestalt  konkrescirt.  Hier  sind  wir  nun 

zwar  in  die  Sphäre  des  subjektiven  Geistes  gelangt,  aber  doch  nur 
in  sein  ebenfalls  objektives  Dasein;  oder:  die  geschichtliche  Betrach- 

tung des  menschlich-Schönen  in  seiner  Gliederung  mufs  sich  un- 
mittelbar an  die  anthropologische  Betrachtung  desselben  anschlielsen« 

In  der  Kultur  oder,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  in  den  weltgeschicht- 
lich Idealen  ist  das  Schöne  nur  objektiv,  weil  ungewollt  vorhanden 

wirksam,  es  ist  eine  zwar  höhere,  weil  der  Welt  des  Bewui'stseins 
angehörende,  immerhin  aber  unmittelbare  Existenz  des  Schönen  da- 

rin zu  erkennen.  Wird  diese  in's  Bewul'stsein  erhoben  und  dadurch 
seine  Unmittelbarkeit  aufgehoben  zum  subjektiven  Empfinden  und 
Wollen  des  Schönen,  d.  h.  zur  schaffenden  Phantasie,  dann  ist  diese 

Sphäre,  d.  h.  die  Kunst,  in  solchem  Sinne  durchaus  subjektiver  Na- 
tur, nämlich  als  diese  bestimmte  Bethätigungsweise  des  subjektiven 

Geistes  als  solchen,  die  wir  Kunst  nennen.  Wenn  mithin  in  der 

Kunst  von  Objektivirung  die  Rede  ist,  so  hat  dieser  Ausdruck  hier 

einen  ganz  anderen  Sinn;  denn  hier  ruht  das  Moment  des  Subjek- 
tiven und  Objektiven  auf  der  (allgemeinen)  Basis  der  Subjektivität, 

Tind  zwar  in  derselben  Weise,  wie  das  Naturschöne  und  das  Kultur- 
schöne  auf  der  (ebenfalls  allgemeinen)  Basis  der  Objektivität,  deren 
Gegensatz  man  ebenfalls  als  objektiv  und  subjektiv  «bezeichnen 
kann.  — 

Dieser  logische  Fehler  der  Eintheilung  ist  es  allein,  der  Vischer 

gezwungen  hat,  die  derselben  Sphäre  angehörigen  Begriffsreihen, 
Dämlich  den  objektiv  schönen  Inhalt  des  Alterthums,  des  Mittel- 

alters und  der  neueren  Zeit,  nur  nach  verschiedenen  Seiten  betrach- 

tet, sowohl  im  Bereich  der  objektiven  wie  auch  in  dem  der  angeb- 
lich subjektiven  Existenzsphäre  des  Schönen  zu  behandeln.  Solche 

abstrakten  Kategorien   wie   subjektiv   und  objektiv   haben  entweder 

67* 
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überhaupt  keinen  substanziellen  Inhalt  oder,  wenn  sie  ihn  enthalten, 

80  ist  stets  die  bestimmte  Sphäre,  welche  ihre  Basis  and  Begren- 
zung bildet,  dabei  zu  berücksichtigen.  So  z.  B.  ist  einleuchtend, 

dafs,  wenn  auch  die  äufsere  Welt  der  Realitäten  gegen  die  des  6e- 
wulstseins  den  Gegensatz  des  objektiven  Geistes  gegen  den  subjek- 

tiven bildet,  doch  dadurch  nicht  ausgeschlossen  ist,  dafs  innerhalb 
der  Sphäre  des  subjektiven  Geistes  aufs  Neue  der  G^ensatz  Ton 
Objektivität  und  Subjektivität  auftreten  kann.  Fassen  wir  femer  z.B.  die 
Kunst  als  solche  subjektive  Bethätigung  des  subjektiven  Geistes,  so 
ist  abermals  in  dieser  schon  engeren  Sphäre  derselbe  Gegensatz  zu 

erkennen,  wie  z.  B.  die  Thätigkeit,  welche  man  kfinstlerische  Phan- 
tasie nennt,  eine  subjektive  und  eine  objektive  Seite  an  sich  hat 

Diese  subjektive  Seite  oder  die  künstlerische  Empfindung  in  dei 

produktiven  Phantasie  wäre  hiemach  —  wenn  man  solche  Wörter. 
die  aber  jedesmal  etwas  Anderes,  nämlich  immer  etwas  begrifflüdi 

Höheres  bedeuten,  häufen  dürfte  —  zu  definiren  als  die  Subjektin- 
tat  in  der  Subjektivität  des  subjektiven  Geistes.  —  Diese  Mnie- 
Scheidung  der  Begrenzung  der  mit  demselben  Wort  bezeichneten 
aber  in  verschiedener  Weite  genommenen  Begriffe  hat  nun  Yischer  is 

seiner  Eintheilung  unberücksichtigt  gelassen,  und  daher  die  Inkon- 
sequenz in  der  weiteren  Gliederung  derselben. 

539.  Diese  weitere  Gliederung  der  drei  Theile  gestaltet  sidi 
nun  bei  Vischer  folgendermaafsen:  1.  die  Metaphysik  zerfaUt  is 
zwei  Hauptabschnitte,  von  denen  der  erste  daa  einfach  Schöne,  der 
zweite  das  Schöne  im  Widerstreit  seiner  Momente  behandelt  b 

jenem  wird  zuerst  der  Grundbegriff  festgestellt,  dessen  Erörteruof 

als  Resultat  den  Begriff  der  Idee  ergiebt.  Den  Gegensatz  daza  bil- 
det das  Bild,  dessen  Einheit  mit  der  Idee  den  ersten  substaoziellefl- 

wenn  auch  immerhin  noch  ganz  allgemeinen,  identischen  Begriff  dtf 
Schonen  ausmacht.  Es  handelt  sich  nunmehr  daram,  dafs  das  ScbciK 

mit  sich  in  Widerspruch  kommt,  um  sich  durch  den  Gegensatz  his^ 
durch  zu  einer  neuen,  konkreteren  Einheit  zusammenzufassen.  Dieser 

Widerspruch  im  Schönen  soll  der  Gegensatz  zwischen  dem  Erhabi' 
nen  und  Komischen  sein.  Die  Untersuchung  hierüber  bildet  den 
zweiten  Abschnitt,  dessen  Resultat  die  Rückkehr  des  Schönen  in  iiti 
aus  dem  Widerstreit  seiner  Momente  ist.  Wir  können  hier  nur,  lus 

die  Uebersicht  nicht  zu  unterbrechen,  beiläufig  bemerken,  dafs  di^ 

ser  Abschnitt  neben  dem  falschen  Eintheilungsprincip  der  Eäo^' 
die  schwächste  Seite  des  ganzen  Werkes  bildet.  —  2.  Der  zweite 

Theil  oder  das  Schöne  in  einseitiger  Existenz  zerffllt  eben- 
falls in  zwei  Abschnitte,  von  denen  der  erste  die  ohjektioe  Exift^ 
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des  SehSnen  oder  das  NaturschSne,  eine  der  reichsten  und  geist- 

vollsten Partien  der  Vischei' sehen  Aesthetik,  der  zweite  die  subjek- 
tive Eaütenz  des  Schonen  oder  die  Phantasie  behandelt.  Jene  glie- 
dert sich  in  drei  Stufen:  die  Schönheit  der  unorganischen  Natur, 

die  der  organischen  Natur  und  die  menschliche  Schönheit.  Auf  der 
ersten  Stufe  werden  behandelt  das  Licht,  die  Luft,  das  Wasser,  die 

Erde,  wobei  die  Kategorien  HegeFs:  Regelmäfsigkeit,  Symmetrie,  Har- 
monie nicht  als  rein  formale  Kategorien,  sondern  nur  als  Momente 

des  Elements  Erde  abgehandelt  werden.  Die  zweite  Stufe  zerfallt 
wieder  in  die  Schönheit  des  Pflanzenreichs  und  des  Thierreichs ;  die 

dritte  (die  menschliche  Schönheit)  wird  in  anthropologischer 
Beziehung :  a)  nach  ihren  allgemeinen  Formen  (Gestalt,  Zustande  und 
Altersstufen,  Geschlechter,  die  Liebe,  die  Ehe,  die  Familie) ;  b)  nach 

ihren  besonderen  Formen  (Ra^en  und  Völker,  Kulturform,  das  Staats- 
leben); c)  nach  ihren  individuellen  Formen  (natärliche  und  sittliche 

Bestimmtheit  des  Individuums,  Charakter  u.s. f.),  in  geschichtlicher 
Beziehung :  als  Schönheitsformen  des  Alterthums,  des  Mittelalters  und 

der  neuen  Zeit  betrachtet.  Diese  Formen  gehören  also  sämmt- 
lich  zur  objektiven  Existenz  des  Schönen.  Der  zweite  Ab- 

schnitt, welcher  nun  die  subjektive  Existenz  des  Schonen^  also  die 

entgegengesetzte  Seite,  darstellt,  zerfallt  ebenfalls  in  zwei  Unter- 
abtheilungen, welche  überschrieben  sind:  die  Phantasie  überhaupt 

und  die  Geschichte  der  Phanta^sie  oder  des  Ideals.  In  der  letzteren 

finden  wir  nun,  wie  schon  oben  urgirt,  dieselben  Inhalte,  wie  auf 
der  entgegengesetzten  Seite^  unter  der  Bezeichnung  „das  Ideal  der 

„objektiven  Phantasie  des  Alterthums^,  „das  Ideal  der  phantasti- 
„schen  Subjektivität  oder  die  romantische  Phantasie  des  Mittelalters^ 
und  „das  moderne  Ideal  oder  die  Phantasie  der  wahrhaft  freien 

„und  mit  derObjektivität  versöhnten  Subjektivität."  In  dieser  „wahr- 
^haft  freien  und  mit  der  Objektivität  versöhnten  Subjektivität" 
wird  auch  die  Zerrissenheit,  die  Blasirtheit  u.  s.  f.  behandelt! 

Hier  ist  also  der  Unterschied  gegen  Hegel  zu  bemerken,  dafs 

Visoher  nicht,  wie  dieser,  Orientalismus,  Klassicismus  und  Roman- 
ticismus  als  die  drei  Hauptphasen  unterscheidet,  also  nicht  die  neuere 

Zeit  mit  dem  Mittelalter  unter  den  allgemeinen  Begriff  des  Christia- 
nismus subsumirt,  sondern  den  Orientalismus,  und  zwar  als  Vor- 

stufe, mit  dem  Klassicismus  zusammen  als  erste  Phase  setzt,  das 

moderne  Ideal  dagegen  als  dritte  Hauptstufe  absondert.  Wie  weit 
diese  Abweichung  gerechtfertigt  sei,  kann  hier  nicht  untersucht 
werden,  doch  scheint  es,  wenn  man  mit  Vischer  den  Orientalismua 
als  Vorstufe  für  die  Antike  betrachtet,  die  Konsequenz  zu  gebieten» 
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das  Mittelalter  ebenso  als  Vorstufe  für  die  moderne  Zeit  anznsehen, 

so  dalk  in  der  That  nur  ein  grol'ser  Gegensatz:  antik  und  modern, 
aufgestellt  werden  dürfte. 

Der  dritte  Theil  enthält  die  angeblich  subjektiv-objektive 
Wirklichkeit  des  Schönen  oder  die  Kunst.  Auch  hier  haben 

wir  zwei  Abschnitte:  Die  Kunst  überhaupt  und  ihre  Theäung  in 
Künste  und  die  Künste  in  ihrer  Besonderung.  Im  ersten  Abschnitt  wird 

q)  „der  Uebergang  der  Phantasie  zur  Eunst^ ;  b)  „die  Vorarbeit  zur 
„Ausführung^  und  c)  „die  Technik^,  und  zwar  in  vorzüglicher 
Weise  erörtert  Was  „die  Theilung  der  Kunst  in  Künste^,  d.  h.  das 
Eintheilungsprincip  betrifft,  so  werden  wir  darüber  später  zu  reden 

haben;  hier  soll  nur  bemerkt  werden,  dal's  der  Grundirrthom  in 
dem  aufgestellten  Eintheilungsprincip  sehr  weit  zurück,  nämlich 
schon  in  der  Metaphysik,  und  zwar  in  dem  falschen  Gegensatz 
zwischen  dem  Erhabenen  und  Komischen  wurzelt.  Der  Inhalt  des 

zweiten  Abschnittes,  d.  h.  die  Betrachtung  der  einzelnen  Künste,  ist 
ebenso  reich  an  Gedanken  wie  an  sachkennerischem  Detail;  nur  isi 

zu  erwähnen,  dais  das  Kapitel  über  die  Musik  zum  überwiegend 

gröl'sten  Theil  nicht  von  Vischer  selbst,  sondern  von  Köstlin  herrührt 
Endlich  müssen  wir  noch  bemerken,  dafs  an  die  Erörterung  der 
einzelnen  Künste  unter  dem  Titel  Anhang  sich  Betrachtungen  über 

Nebenkünste  anschliel'sen,  die,  wie  es  scheint,  in  das  System  einia- 
gliedern  nicht  gelingen  wollte.  So  finden  wir  am  Schlufs  der  Bau- 
kunst  einen  Anhang:  die  untergeordnete  Tektofiik,  bei  der  Bild- 

nerkunst: die  verzierende  Bildnerkunst  und  das  lebendige  plastisdu 
Kunstwerk  (dieses  ist  aber  nicht  etwa  der  Tanz,  sondern  was  man 

unter  „lebenden  Bildern^  versteht),  bei  der  Malerei  sonderbare 
Weise  die  Karrikatur  (als  ob  diese  blos  auf  diese  Kunst  beschränkt 

wäre),  die  oeroielfdltigende  Technik,  die  Dekarationsnuxlerei  und  die 
schone  Gartenkunsty  bei  der  Musik:  die  Tanzkunst  (!),  bei  der 
Dichtkunst:  Satyrische,  didaktische  Poesie  und  Rhetarik. 

Wenn  wir  so  den  gewaltigen  Gedankenstoff  überblicken,  deo 

Vischer  verarbeitet  hat,  so  überschleicht  uns  ein  um  so  schmen- 
lieberes  Bedauern  bei  der  Erwägung,  um  wie  Vieles  korrekter  und 
lichtvoller  die  Entwicklung  einzelner  Abschnitte  hätte  ausfaiieo 

können,  wenn  Vischer  nicht,  in  einem  Lieblingsirrthum  —  nämlich 

über  den  Gegensatz  des  Erhabenen  und  Komischen  —  befangen,  diesem 

zu  Liebe  nach  falschen  Eintheilungsprincipien  gegriffen  und  dadarch 

selber  in  den  inneren  Organismus  seines  Systems  von  vorn  herein 

den  Keim  der  Zerstörung  gelegt  hätte.  Dais  nichtsdestoweniger  die 

Ausbeute  für  Denjenigen,   welcher  sich  ernsthaft  mit  der  Vi^her- 
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schäftigt,  i¥ie  sauer  auch  der  verehrte  Maan  es  sich  und  seinem 
Leser  durch  die  Paragraphenmethode  gemacht  haben  mag»  eine  reiche 
Entschädigung  für  die  darauf  verwandte  Muhe  gewährt,  braucht  der 
allgemein  anerkannten  Gediegenheit  des  Werkes  gegenüber  wohl  kaum 
ausdrücklich  versichert  zu  werden.  Was  uns  betrifft,  ,so  sind  wir 
freilich  genöthigt,  uns  auf  einen  andern  Standpunkt  als  den  der 
bloisen  Paraphrase  und  der  besonderen  Hervorhebung  derjenigen 
Theile  des  Werkes  zu  stellen,  mit  deren  Inhalt  wir  einverstanden 

sind;  auf  den  nämlich,  diejenigen  Punkte  vorzugsweise  in's  Licht 
zu  stellen,  welche  wir  für  bedenklich  oder  geradezu  für  irrthümlich 
halten.  Denn  diese  sind  es  allein,  welche  eine  neue  Bearbeitung  der 
Aesthetik  auf  Grund  wesentlich  neuer  Principien  rechtfertigen.  Wie 
bei  den  unmittelbar  vorher  behandelten  Aesthetikern  werden  wir 

uns  daher  auch  hier  zu  beschränken  haben:  einmal  auf  eine  Prü- 
fung der  wesentlichsten  metaphysischen  Grundbegriffe 

und  zweitens  auf  eine  Kritik  seines  Princips  der  Einthei- 
lung  der  Künste. 

3.  Die  wesentlichea  metapliysisehea  Grandbegriffe. 

540.  Yischer  stellt  sich  in  seinen  die  Metaphysik  des  Schönen 
einleitenden  Worten  sogleich  als  reiner  Idealist  hin:  es  sei  keine 

willkürliche,  blos  subjektive,  sondern  eine  von  dem  Gesetz  der  Wis- 
senschaft geforderte  Abstraction,  den  Begriff  von  seiner  Realität  zu 

trennen  und  ihn  für  sich,  d.  h.  in  seiner  reinen  Allgemeinheit,  ab- 
gezogen von  seinem  objektiven  Dasein,  zu  betrachten.  Ueber  diesen 

Satz  haben  wir  uns  oben  schon  ausgesprochen^),  er  enthält  eine  in- 
sofern gefährliche  Selbsttäuschung,  als  er  nothwendig  zum  Sophis- 

mus führen  mufs.  Wenn  die  absolute  Idee  „sich  in  einen  Um- 
»kreis  von  bestimmten  Ideen  auseinanderlegt,  deren  jede  auf  keinem 
»gegebenen  Punkte  des  Baumes  und  der  Zeit  unmittelbar  wirklich 
7)ist,  sondern  sich  nur  in  der  unendlichen  Zahl  und  Bewegung  der 

»UDter  ihr  begriffenen  Wesen  verwirklicht^^),  so  gehört  also,  behufs 
solcher  Vermittlung  der  bestimmten  Idee,  die  Bewegung,  d.  h.  die 
geschichtliche  Verwirklichung,  zu  ihrem  Begriff,  und  dieser  selbst 
hat,  wenn  er  von  dieser  seiner  Realität  abstrahirt,  nicht  nur  kein 

objektives  Dasein,  sondern  überhaupt  nur  abstrakte  Bedeutung.  Weiter 
definirt  dann  Vischer  die  Idee  —  im  Unterschiede  von  Hegel  — 

als  „blos  gedachte  Einheit  des  Begriffs  und  seiner  Wirklichkeit'^. 
Aber  die  erste  Form  dieses  Gedachtseins  ist  „die  Form  der  Unmittel- 

')  S.  oben  No.  582  (S.  1041).  —  *)  Vischer's  At$tkttik  §  11. 
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,,  barkeit  oder  der  Anschauung.  Dadurch  erzeugt  sich  dem  Geiste 
^der  Schein,  dafs  ein  Einzelnes  seinem  Begriff  schlechthin  entspreche, 

^dafs  also  in  ihm  zunächst  eine  bestimmte  Idee  und  dadurch  mit- 

„telbar  die  absolute  Idee  vollkommen  verwirklicht  sei^  ̂ ).  Es  ist  aber 
gar  nicht  abzusehen,  weshalb  .aus  dem  Umstände,  dafs  die  An. 
schauung  die  erste  Form  ist^  in  welcher  die  Idee  ̂ vor  dem  Geist 

„auftrete^,  folgen  soll,  dafs  «sich  ihm  ein  Schein  erzeugt^  und 
besonders  der  Schein,  dafs  er  die  Verwirklichung  der  absolateo 

Idee  selbst  vor  sich  habe.  Der  Sophismus  liegt  hier  in  dem  Aus- 

druck „vor  dem  Geist  auftreten^.  Jene  erste  Form,  n&mlich  die  An- 
schauung, ist  ja  Form  des  Geistes  selbst,  nicht  Form  der  Idee  zq- 

nächst.  Sie  tritt  also  nicht  vor  dem  Geiste  auf,  sondern  in  ihm; 
oder  dieser  ist  es  vielmehr  selbst,  welcher  solche  Form  annimmt 

Hierin  liegt  aber  gar  kein  Grund  eines  Scheins,  sondern  er  läge  nur 

in  der  Objektivität  solcher  Form,  d.h.  in  der  Erscheinung.  Dal's 
diese  Erscheinung  sich  auf  die  Anschauung  bezieht,  ist  für  diesen 
Funkt  gleichgfiltig.  Das  „blofse  Gedachtsein  des  Begriffs  und  seiner 

^Realität^  als  Inhalt  der  absoluten  Idee  ist  also  nur  eine  schein- 
bare Abweichung  von  Hegel.  —  Vischer  erklärt  daher  ebenfalls, 

dafs  dieser  Schein,  sofern  die  absolute  Idee  darin  immerhin  er- 

scheint, Erscheinung  und  dafs  ̂ diese  Erscheinung  das  Schöne*'  sei 
Es  ist  also  nur  ein  unnöthiger  Umweg  zu  demselben  Ziele,  wie 

Hegel  es  ohne  solchen  erreicht,  und  es  schliefst  sich  daran  nun- 
mehr die  Definition'),  dafs  „das  Schöne  also  die  Idee  in  der  Form 

„begrenzter  Erscheinung^  sei.  Diese  Definition  ist  sehr  vorsichtig 
abgefafst.  Yischer  sagt  nicht  Erscheinung  der  Idee^  auch  nicht  Fom 

der  Idee  als  Erscheinung  \  und  so  indifferent  im  Grunde  diese  Un- 
terschiede betrachtet  werden  mögen,  sofern  die  Hauptsache  dies  sei 

dafs  im  Schönen  die  Momente  Idee,  Form,  Begrenzung  und  Erschei- 
nung als  zusammengehörig  gesetzt  seien,  so  ist  doch  jene  diploma- 
tische Fassung  die  Ursache  gewesen,  dafs  Vischer  sich  hinsichtlich 

der  wichtigen  Frage,  ob  das  Schöne  sich  auch  auf  den  Inhalt  oder 
nur  auf  die  Form  der  Erscheinung  beziehe,  d.  h.  ob  es  nur  ein 

formal-Schönes  oder  auch  ein  substanziell-Schönes  gebe,  nicht  kon- 

sequent geblieben  ist,  sondern  einmal")  das  Schöne  „als  reines 

„Formwesen^  'erklärt  und  dann  doch  wieder  in  der  Kunst  di« 
Form  durch  den  Gehalt  so  sehr  bedingt  sein  läfst,  dafs  er  den 

^würdigsten  Gehalt  der  Kunst  in  der  sittlichen  Macht  des  öffent- 
„liehen  Lebens'^  erblickt^),   ja  sogar   diesen  Gehalt  näher  als  den 

•)  §  18.  —  •)  §  14.  —  *)  §  66.  —  <)  §  20  ZoMtx. 
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^geschichtlich  politischen^  bezeichnet.  Vischer  mochte,  wie  es  scheint, 
zwischen  Hegel,  der  nach  seiner  Ansicht  ̂ zn  sehr  auf  substanziel- 

^len  Gehalt  drängt^,  und  dem  Herbart'schen  abstrakten  Formalis- 
mas yermitteln;  wenigstens  deutet  darauf  die  allerdings  etwas  so- 

phistisch klingende  Bemerkung,  dafs  die  rein  formale  Bedeutung 
des  Schönen  keineswegs  eine  Werthdifferenz  des  Gehalts  ausschlieise, 
sondern  gerade  die  Bedeutung  des  letzteren  um  so  mehr  Gewicht 
erhalte,  je  mehr  auf  die  Form  gedrungen  werde.  Allein  dieser 

Vermittlungsversuch,  dessen  Nothwendigkeit  wir  aus  voller  Ueber- 
zengung  beistimmen,  kommt  doch  nur  bis  zu  einer  Art  Transaction, 
nicht  zu  voller  Versöhnung.  Auch  wir  sind  der  Ansicht,  dafs  eine 
grofse  Form  einen  grofsen  Gehalt  bedinge  und  umgekehrt,  aber  diese 
Beziehung  mufs  nicht  blos  als  ein  Verhältnüs  der  Quantität,  sondern 
wesentlich  als  ein  qualitatives  gefafst  werden. 

Man  erkennt  jetzt,  dafs  es  allerdings  ein  wesentlicher  und  hin- 
sichtlich seiner  praktischen  Tragweite  bedeutungsvoller  Unterschied 

ist,  wie  jene  Momente  des  Schönen  in  der  Definition  geordnet  wer- 
den. Denn  diese  Ordnung  enthält  zugleich  eine  Unterordnung,  näm- 

lich eines  Besonderen  unter  das  Allgemeine.  Ist  das  Schöne  zu- 
nächst also  Idee  oder  Erscheinung?  Ist  es  die  Idee  als  Form  oder 

in  einer  solchen?  Das  Richtige  scheint  uns  dies:  Das  Schöne  ist 
die  Erscheinung  der  Idee  in  begrenzter  Form  (d.  h.  als  Einzelheit 
und  Realität).  Auf  den  Schein  ist  trotz  allen  etwaigen  Gehalts  der 
Accent  zu  legen,  und  so  ist  es  denn  dieser  Begriff  des  Scheins, 

worin  —  auch  in  anderer  Hinsicht'  (in  negativer  nämlich,  was 
Vischer  viel  zu  sehr  unberücksichtigt  läfst)  —  das  eigentliche  Wesen 
des  Schönen  wurzelt.  Ist  dieser  Schein  inhaltsvolle  Erscheinung,  so 

ist  er  das  Schöne,  ist  er  als  Widerspruch  gegen  solchen  Inhalt 
Erscheinung,  so  ist  er  das  negativ  Schöne,  d.  h.  das  Häfs liehe. 
Diese  negative  Seite,  als  das  Häfsliche,  welches  Weifse  mit  tiefem 

Sinn  als  das  „unmittelbare  Dasein  der  Schönheit^  bezeichnet,  ist 
also  hier  nicht  „die  von  der  Idee  verlassene  Erscheinung S 
sondern  die  noch  nicht  mit  der  Idee  erfüllte,  immerhin  aber  als 

Erscheinung  zum  Reich  des  Schönen  gehörige  Form.  Vischer  fafst 
daher  das  Schöne  daher  sogleich  zu  enge,  wenn  er  es  als  die  „reine 

Einheit  der  Idee  und  der  sinnlichen  Erscheinung"  erklärt'),  ob 
schon  diese  Erklärung  für  dasjenige  Schöne,  welches  den  Gegen, 

satz  zu  seinem  Negativen   —  wovon  hier  gar  nicht  die  Rede  ist  — 

*)  §  14. 
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bereits  überwunden  hat,  d.  h.  also  für  das  positive  Schöne,   voll- 
kommen  angemessen  ist. 

Wir  haben  auf  diesen  Punkt  näher  hinweisen  müssen»  weil  er 

zu  denjenigen  gehört,  in  denen  wir  von  Vischer  principiell  abweichen 

zu  müssen  glauben.  —  Weiter  geht  er  dann  auf  die  Natur  der  Idet 

ein,  welche  sich  wesentlich  als  Gattung  bestimme^},  also  ein  System 
von  Ideen  bilde,  das  eine  auf-  und  absteigende  Linie  darstellt.  ,,Je 
^  höher  in  dieser  Reihe  eine  Idee  steht,  desto  gröfser  mulk  auch 

^ihre  Schönheit  sein,  aber  auch  je  die  niedrigere  enthält  die  weaent- 
„liehe  Bedingung  der  Schönheit,  weil  jede  ein  integrirendes  Giitd 

„in  der  Totalität  der  Idee  ist^.  Dies  ist  vortrefflich  und  gewährt 
sofort  einen  vorläufigen  Einblick  in  den  Organismus  des  Gesammt- 

gebiets  und  die  Ueberzeugung  von  seiner  inneren  Gesetzmäi'sigkeit 
und  Nothwendigkeit.  Die  höchste  Stufe  der  Idee  hinsichtlich  ihres 
Gehalts,  also  auch  hinsichtlich  des  Gehalts  des  Schönen,  ist  die  in 

der  Form  der  Persönlichkeit:  „Das  Schöne  ist  persönlich  und  alle 

„vorhergegangenen  Stufen  erhalten  [nun  die  Bedeutung,  die  Person- 

„lichkeit  als  werdende  anzukündigen^.  So  auf  dem  Gebiet  des  ob- 
jektiven Schönen  die  menschliche  Schönheit,  so  auf  dem  des  Schö- 

nen überhaupt  das  Eunstschöne;  und  in  dem  letzteren  ist  vollendi 
die  Darstellung  der  Persönlichkeit  das  Höchste.  Dies  Alles  ist  so 

tief  gefal'st  und  so  einsichtsvoll  ausgedrückt,  dals  man  mit  wahrer, 
reiner  Befriedigung,  so  zu  sagen  mit  philosophischem  Behagen  dabei 

verweilt;  um  so  mehr,  als  wir  uns  nun  —  mit  Uebergehung  der 
§§  20 — 81,  welche  die  Idee  als  Bild,  d.  h.  als  reale  Einzelheit  für 
die  Anschauung,  in  ihrem  „Verhältnils  zum  Guten,  zur  Religion 

„und  zum  Wahren^  betrachtet  —  demjenigen  Punkte  nähern,  gegen 
den  wir  mit  gröfster  Entschiedenheit  auftreten  müssen.  Es  ist  dies 

die  Betrachtung  des  „Schönen  im  Widerstreit  seiner  Mominte^,  d.  h. 
der  sich  aus  der  Idee  des  Schönen  angeblich  entwickelnde  Geges- 

satz des  Erhabenen  und  Komischen. 

541.  Man  kann  zwar  Dem  völlig  zustimmen,  wenn  Vischer 'i 
von  folgendem  Princip  ausgeht:  „Jede  wahre  Einheit  enthält  den 
„Gegensatz  als  Möglichkeit  in  sich,  sie  bethätigt  sich  als  Einheit 
„indem  sie  ihn  in  die  Wirklichkeit  entläfst,  wodurch  er,  weil  die 
„Entgegengesetzten  Glieder  derselben  Einheit  sind,  zum  Widerspruch 
„wird;  sie  bewährt  sich,  indem  sie  im  Widerspruch  nicht  verloren 
„geht,  sondern  ihn  überwindet.  Ebenso  erschlieist  sich  die  Einheit 
^des  einfach  Schönen  gemäfs  ihrem  eigenen  Gesetze  zum  wirklichen 

M  §17.  -  »)  §82. 
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„Widerstreit  der  Momente  .  .  ;  es  tritt  aber  darum  keineswegs  aus 
n seinem  eigenen  Kreise  heraus,  vielmehr,  was  sich  entfaltet,  ist  nur 
„eine  Bewegung  und  Gährung  im  Schönen  selbst,  und  dieses  mufs 

„sich  aus  dem  Streite  wieder  zu  seiner  Einheit  herstellen^.  Allein, 
Dachdem  er  bereits  das  Schöne  als  positives  bestimmt  hat, 
kann  aus  dieser  Einheit  nicht  mehr  der  Gegensatz  eines  Positiven 

und  Negativen  hervorgehen :  das  Häfsliche  als  nothwendiges  Moment 

des  Prozesses  ist  eliminirt,  und  es  bleiben  nur  noch  positive  Mo- 
mente zur  Bildung  des  Gegensatzes  übrig.  >Hiemit  berühren  wir  den 

Fundamentalirrthum  des  Systems.  Zum  Keimen  gehört  Verwesung, 
Auflösung,  Negation:  dies  Moment,  das  eigentlich  anstachelnde  und 

treibende  Element  im  Schönen  ist  Vischer  ganz  abhanden  gekom- 

men^), und  seine  Ersetzung  zwingt  ihn  zur  Erfindung  von  dialek- 
tischen Surrogaten,  die  zum  Theil  sehr  zweifelhafter  Natur  sind. 

Zwar  kann  er  natürlich  ohne  die  Negation  nicht  fertig  werden,  aber 
sie  hat  bei  ihm  nur  abstrakt  logischen  Sinn  und  kommt  dadurch 
mit  dem  konkreten  Prozefs  selbst  in  Widerspruch,  z.  B.  wenn  er  das 
wahrhafte  Schöne  als  Rückkehr  aus  dem  Widerstreit  der  Momente» 

nämlich  als  die  ̂ Einheit  des  Erhabenen  und  Komischen^  bezeich- 
net, was  —  wir  bekennen  dies  wenigstens  für  uns  —  gar  keinen 

erdenklichen  Sinn  hat.    Doch  wir  wollen  nicht  vorgreifen. 
Wie  oben  gezeigt,  sollte  die  Schönheit  die  Einheit  von  Idee 

und  sinnlicher  Erscheinung  sein.  Idee  und  sinnliche  E-rscheinung 
sind  also  die  beiden  Momente,  die  in  Widerstreit  zu  gerathen  haben ; 

aber  da  es  sich  hier  bereits  um  die  Realität  der  Erscheinung  han- 
delt, soHst  es  nicht  die  Idee  als  solche,  sondern  das  Bild,  als  „un- 

„trennbares  Gebilde  der  Idee*^*),  in  welchem  sich  der  Widerspruch 
entwickelt.  Nämlich  so :  das  Bild  ist  zwar  von  der  Idee  untrennbar, 

„dennoch  'aber  die  unselbstständige  Seite  des  Ganzen,  da  es  von 
„dieser  erst  so  durchdrungen  sein  mufs,  dafs  es  sich  zum  reinen 
„Scheinen  und  zur  reinen  Form  aufhebt,  wenn  es  Geltung  haben 

„soll". 
Streng  genommen  ist  das  Bild  also  in  dieser  Unselbstständig- 

keit  die  abstrakte  Erscheinung,  d.  h.  die  Negativität  gegen  die  Idee 
(man  sieht  hier,  wie  nahe  Vischer  an  das  Häfsliche  herangeführt 

wird).  Sofern  nun  die  Einheit  des  Ganzen  —  aus  dialektischer  Noth- 

wendigkeit  —  sich  ̂ als  lebendiger  Gegensatz  sich  bethätigen  mufs**, 
kann  die  Entgegensetzung  zunächst  nur  von  der  selbstständigen 
Seite,  d.  b.  von  der  Idee,  ausgehen :    ,,Die  Idee  reifst  sich  aus  der 

*)  Vergl.  jedoch  nnten  No.  642.  —   ')  §  83. 
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„ruhigen  Einheit  mit  dem  Gebilde  los,  greift  aber  dieses  hinaus  und 

„hält  ihm  als  dem  Endlichen  ihre  Unendlichkeit  entgegen*'.  Als 
solche  ist  die  Idee  das  Erhabene.  Es  mufs  nun  zunächst  durch- 

aus als  undialektisch  bestritten  werden,  dafs  die  Entgegensetzung 

von  der  selbstständigen  Seite  ausgehen  müsse.  Im  Gegentheil:  vas 

zuerst  und  vor  Allem  (für  die  Anschauung  nämlich,  und  Dies  ist 

hier  die  Hauptsache)  vorhanden  ist,  ist  die  Erscheinung  schlechthin, 
d.  h.  das  Gebilde.  Wie  sollte  die  Idee  übergreifen  können,  wenn 
nicht  Das,  über  welches  sie  überzugreifen  hat,  vorausgesetzt  ist? 

Dieses  ist  also  für  die  Anschauung  zunächst  da,  und  da  es  die  on- 

selbstständige  Weise  der  Einheit  repräsentirt,  so  ist  nur  diese  unselbst^ 
ständige  Erscheinung,  d.  h.  das  von  der  Idee  noch  nicht  erfüllte 
Gebilde,  vorhanden.  Weit  entfernt  davon,  dafs  die  erste  reale  Form 

des  Schönen  —  sei  es  das  Erhabene  —  ein  Uebergreifen  der  Idee 

darstellt,  findet  darin  vielmehr  das  Umgekehrte  statt:  die  Erschei- 
nung, als  reine  Macht  der  Negativität,  überwältigt  noch  die  Idee 

oder  ist  vielmehr  von  dieser  noch  nicht  bewältigt,  und  diese 
schwindet  in  ihr  zu  einer  blofsen  Andeutung  zusammen,  d.  h.  zum 

Symbol. 
In  solchem  Sinne  nennt  Hegel  die  Erscheinung  des  Schonen 

im  Orientalismus  sowohl  erhaben  als  symbolisch  —  und  Beides 
vollkommen  richtig.  Die  Erscheinung  als  Macht  gegen  die  Idee 

ist  es  also  zunächst,  was  im  Erhabenen  imponirt.  Selbst  im  Er- 
habenen der  Leidenschaft,  wo  doch  am  ehesten  ein  Uebergreifen  der 

Idee  vermuthet  werden  dürfte,  ist  es  nur  die  Erscheinung,  welche 
erhaben  wirkt;  die  Idee  in  ihrer.  Reinheit  gefafst  würde  sich  darin 
als  beschränkt  erweisen  lassen;  denn  Das,  was  die  Leidenschaft 
will,  ist  zunächst  etwas  Bomirtes;  wie  sie  es  will,  dieser  Kampf 

gegen  vielleicht  ideell  berechtigtere  Mächte,  diese  Gewalt  der  Er- 
scheinung als  reine  imposante  Macht  des  abstrakten  Willens  ist 

es,  was  erhaben  wirkt.  Ja,  selbst  wo,  wie  im  sittlich-Erhabenen, 

der  Gehalt  ein  substanziell  schwer  wiegender  und  durchaus  rei- 
ner ist,  ist  es  doch  immer  diese  Erscheinung  vorzugsweise,  was  die 

Wirkung  des  Erhabenen  als  eines  Schönen  bedingt.  Hier  an  der 

Grenze  eines  verwandten^  aber  unadäquaten  Gebiets  ist  auf  das  Mo- 
ment der  Erscheinung  um  so  strenger  zu  achten,  weil  die  Ver- 

mischung mit  fremden  Vorstellungen  zu  nahe  liegt.  Die  Ausdrücke 

erhabene  Tugend,  erhabene  Wahrheit  führen  nur  zu  dem  Mifsver- 
ständnifs,  als  ob  die  Wirkung  des  Erhabenen  im  Ueberwiegen  des 
Ideellen  liege.  Tugend,  Wahrheit  sind  entweder  immer  erhaben,  oder 
sie  sind  dies  im  specifischen  Sinne  nur  durch  das  Hinzutreten  eines 
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fremden  WirkungsxnomentSy  und  dies  liegt  lediglich  in  der  Art  ihrer 
Erscheinung. 

Der  von  Vischer  zu  Hülfe  genommene  Gegensatz  des  Endlichen 
und  Unendlichen  vertieft  das  Mifsverständnifs  nur,   statt  es  zu  er- 

klären.   Denn  gerade  weil  die  Idee   im  Erhabenen   nicht  völlig  in 
die  Erscheinung  aufgeht,   geschweige  denn  sie  überragt,   ist  diese 

vielmehr  das  Unendlichere  gegen  sie;    oder  es  ist  gerade  die  Er- 
scheinung, welche  der  Idee  eine  angemaafste  Unendlichkeit  entgegen- 

hält.  So  ist  das  Erhabene  mit  dem  Schrecklichen^  Furchtbaren  u.s.f. 
verwandt,  d.  h.   das  Endliche   tritt   dem  Geist   mit   dem  Anspruch 
einer  unendlichen  Macht  gegenüber.     In  die  Grenzen  der  Schönheit 

eingeschlossen^  wird  dies  Furchtbare  zum  Erhabenen;  in  die  Gren- 
zen der  Schönheit  schliefst  es  aber  der  anschauende  Geist   selbst 

dadurch  ein,    dafs  er  Stand  hält,    sich  nicht  bezwingen   läfst  und 
Furcht  empfindet,  sondern  sich  dagegen  frei  erhält.    Erhaben  wird 

der  Eindruck  aber  nicht  dadurch,  dafs  der  Geist  sich  dagegen  in- 
diiferent,  d.  h.   selber  darüber  erhaben  empfindet,   sondern  dafs  er 
das  Ueberwiegen,  die  imposante  Macht  der  Erscheinung  in  seiner 

Empfindung  anerkennt.     Stoicismus  z.  B.  —  selbst  wo  er  ohne  alle 
Affektation  ist  ̂   ist  nicht  für  sich  erhaben,  sondern  nur  an  sich, 
d.  h.  für  fremde  Anschauung,  und  dies  nur  durch  die  Reflexion  auf 

die  imposante  Erscheinung  des  mitgefühlten  Schmerzes.    Fiele  diese 
Beziehung  fort,  so  würde  er  von  Langerweile  nicht  zu  unterscheiden 
sein.    Aus  allem  Diesen  dürfte  wohl  hervorgehen,  dafs  es  lediglich 
dies  in  der  Erscheinung  liegende  Moment  der  Negativität  gegen  die 
Idee,  oder  das  Ueberragen  des  Gebildes  über  diese,  nicht  aber,  wie 
Vischer  will,  das  Umgekehrte  ist,   was  das  Wesen  des  Erhabenen 
ausmacht. 

Wenn  daher  Vischer  mit  Burke  das  „Dunkel  als  Merkmal  aller 

„Erhabenheit*'  >)  bezeichnet,,  so  ist  dies  wohl  als  Attribut  eines 
Ueberragens  der  Erscheinung  über  die  Idee  —  weil  diese  dadurch 
verdunkelt  wird  —  nicht  aber  für  das  umgekehrte  Verhältnifs  zu 
erklären.  Denn  wie  sollte  die  Idee,  das  an  sich  Klare,  ja  die  Klar- 

heit selbst,  das  Licht,  welches  das  Gebilde  durchleuchtet,  dunkel 

werden  können,  wenn  sie  mächtiger  ist  als  die  Seite  der  End- 
lickeit?  —  Die  weitere  Betrachtung  des  Erhabenen  in  seiner  Glie- 

derung übergehen  wir  hier;  später  (in  den  Kritischen  Anhängen  zu 
unserm  System  selbst)  wird  an  den  betreffenden  Stellen  das  Nötbige 

«)  §  87. 
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darüber  gesagt  werden:   wir  eilen  sogleich  zum  zweiten  Gegensatz, 

nämlich  dem  Komischen^). 
542.  Wenn  wir  oben  bemerkten,  dafs  das  Häfsliche  als  die 

im  Schönen  treibende  Negativität  Vischer  abhanden  gekommen  sei 

so  scheint  Dem  die  Thatsache  zu  widersprechen,  dafs  er  wirk- 

lich bei  Gelegenheit  des  Erhabenen  das  Häfsliche  behandelt'), 
allein,  wie  Rosenkranz,  nicht  als  Negativität,  sondern  als  blofse 

Negation  des  positiv-Schönen,  nämlich  als  Eonsequenz  (statt  als 

Grund)  der  ̂ negativen  Stellung  der  Idee  gegen  das  Bild^.  Hier  im 
Uebergang  zum  Komischen  tritt  es  nun  wiederum  auf,  und  zwar 

ebenfalls  abgeleitet,  nämlich  in  Folge  der  ̂ negativen  Stellung  des 

„Bildes  gegen  die  Idee^.  Hat  sich  nun  der  Begriff  des  Erhabenen 
gerade  als  das  Gegentheil  von  Dem  erwiesen,  was  Vischer  als  sein 

Wesen  bezeichnet,  so  liegt  die  Vermuthung  nahe,  dafs  des  Komi- 
schen dasselbe  Geschick  wartet;  oder:  war  das  Erhabene  vielmehr 

das  Ueberwiegen  der  Erscheinung  über  die  Idee,  so  möchte  nun 
wohl  das  Komische  die  von  Vischer  dem  Erhabenen  angewiesene 
Stellung  einzunehmen  haben,  nämlich  als  Ueberwiegen  der  Idee  über 
die  Erscheinung  zu  gelten.  Auffallender  Weise  stellt  sich  die  Sache 
aber  anders:  und  gerade  dieser  Umstand  beweist  mehr  als  alles 

Andere,  dafs  in  der  That  zwischen  dem  Erhabenen  und  dem  Ko- 
mischen gar  kein  Gegensatz  Koordinirter  existirt,  sondern  dafs  beide 

Begriffe  verschiedenen  Sphären  angehören,  wo  jeder  für  sich  einen 
solchen  korrekten  Gegensatz  einzugehen  ̂   vermag.  Es  braucht  hier 
kaum  wiederholt  zu  werden  —  da  wir  schon  oben  bei  Gelegenheit 

von  Rosenkranz  darüber  Einiges  gesagt')  — ,  dafs  der  wahre  Gegen- 
satz des  Komischen  das  Tragische,  der  wahre  Gegensatz  des  Er- 

habenen das  Anmuthige  ist,  beide  Paare  aber  auf  einen  höheren 

einheitlichen  Gegensatz  zurückweisen,  der  ganz  abstrakt  als  der  for- 
male zwischen  Ruhe  und  Bewegung  gefafst  werden  kann,  des- 

sen Substrat  der  substanzielle  Gegensatz  zwischen  Materie  und 
Geist  überhaupt  ist. 

Zum  Komischen  gelangt  Vischer  folgendermaafsen:  Für  die 

„Störung  in  dem  Einklang  des  Schönen^,  deren  Resultat  das  Er- 
habene war,  „fordert  das  Schöne  jvöUige  Genugthuung;  das  ver- 

„kürzte  Recht  des  Bildes  mufs  wiederhergestellt  werden,  und  dies 
„kann  nur  durch  einen  neuen  Widerspruch  geschehen,  nämlich 
„durch  die  negative  Stellung,  welche  sich  nun  das  Bild  zur  Idee 

')  §§  147—231.  —  •)  So  in  §§  98.  100.  108.   HS.  —  ')  S.  No.  627. 
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„giebt,  indem  es  sich  der  Durchdringung  mit  der  Idee  widersetzt 

„und  ohne  sie  als  Ganzes  behauptet^.  Es  bedarf  in  der  That  kei- 
ner besonderen  Stärke  in  der  Logik,  um  den  Schlufs  zu  ziehen, 

dafs,  wenn  wirklich  das  Erhabene  und  das  Komische  einen  Gegen- 
satz bilden,  die  Umkehrung  des  Verhältnisses,  welches  zwischen  Idee 

und  Erscheinung  im  Erhabenen  stattfand,  nothwendig  das  Wesen 
des  Komischen  sein  mufste.  Nach  Vischer  ist  es  aber  —  das  Häfs- 

liehe;  allein  es  ist  dies  nicht  jenes  Häfsliche,  von  dem  bei  dem 
Erhabenen  die  Rede  war,  denn  ̂ hier  folgte  es  aus  einem  Ueber- 
«maars,  welches  die  Ordnung  des  Gebildes  zwar  verkehrt,  aber  zu 
„furchtbar  war,  als  dafs  der  Nachdruck  auf  die  Yerkehrung  fallen 

„konnte'^.  Wir  gestehen,  dafs  wir  mit  solcher  spitzfindigen  Aushülfe 
uns  nicht  abspeisen  lassen  können.  „Zu  furchtbar^  ist  ein  zu  arm- 

seliges Kriterium,  als  dafs  damit  eine  so  tiefe  Begriffsdifferenz  aus- 
gefüllt oder  auch  nur  überbrückt  werden  könnte.  Also  das  Häfe^ 

liehe  wird  hier  gefordert,  aber  ein  anderes  Häfsliches,  kein  „blos 

, Stoffliches*^  wie  beim  Erhabenen  (warum  denn  bei  diesem  blos?), 
sondern  ̂ das  Häfsliche  als  solches^.  Die  §§  150 — 152  suchen  nun 
diese  klaffende  Inkonsequenz  auf  geschickte  Weise  mit  Hülfe  — 

wir  meinen  dies  nur  objektiv  —  sophistischer  Dialektik  zu  bemän- 
teln, aber  je  komplicirter  diese  gewundene  Motivirung  sich  giebt, 

desto  weniger  spricht  sie  an  die  Ueberzeugung.  Das  einfache  Re- 
sultat ist  dies:  Im  Häfslichen  geberdet  sich  zwar  die  leere  Erschei- 

nung als  das  Ganze  gegen  die  Idee,  aber  diese  ist  darin  nicht  un- 
tergegangen, sondern,  wie  nach  dem  Ausspruch  eines  geistreichen 

Franzosen,  „die  Heuchelei  ein  Kompliment  des  Lasters  gegen  die 

^Tugend  ist^,  so  enthält  die  HäTslichkeit  eine  stillschweigende  An- 
erkennung des  Schönen.  Der  Ausdruck  dieser  Anerkennung  und 

damit  die  Wiederherstellung  des  Rechts  der  Idee  ist  nun  das  Ko- 

mische f  als  das  Ganze  dieser  Bewegung^).  —  Wir  haben  nach  dem 
Obigen  hiezu  nichts  weiter  zu  bemerken,  sondern  brechen  hier  aber- 

mals ah^  um  nun  die  dritte  Stufe  in  dem  Verhältnifs  der  Idee  zur 

Erscheinung  zu  betrachten,  welche  „das  Schöne  als  zurückgekehrt 

„in  sich  aus  dem  Widerstreit  seiner  Momente^  darstellt. 
543.  Die  Versöhnung  nämlich,  welche  im  Komischen  erreicht 

wurde,  erweist  sich  bei  Lichte  besehen  doch  als  mangelhaft^),  als  „Un- 
„recht  gegen  Unrecht**.  —  „Die  Subjektivität,  die  sich  als  allen 
»Gehalt  weifs,  mufs  daher,  um  der  Idee  ihr  Recht  zurückzugeben^ 

})Sie  wieder  als  objektive  Macht  aus  sich  entlassen^.     Zuletzt  weifs 

»)  §.  165.  —  •)  §  229. 
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aber  die  arme  Idee,  wie  es  scheint,  gar  nicht  mehr,  wo  sie  Unter- 
kommen findet,  denn:  ̂ sobald  sie  als  solche  (objektive)  wieder  auf- 

^tritt,  wird  sie  erhaben  und  verfällt  dorcb  diese  Negation  abennak 

„dem  Komischen^.  So  entschliefst  sie  sich  denn  endlich  kurz  und 
gut,  sich  mit  beiden  Seiten  möglichst  vortheilhaft  zu  stellen,  oder 

vielmehr  beide  aufzugeben  und,  bereichert  freilich  durch  die  Erfah- 
rungen, die  sie  bei  diesem  Hin-  und  Herwerfen  zwischen  dem  Er- 
habenen und  Komischen  gesammelt,  in  ihre  ursprungliche  Quelle, 

das  Schöne,  zurückzukehren,  d.  h.  „wieder  bei  sich  anzukommen*^. 
Es  ist  wahrlich  schwer,  bei  solchen  dialektischen  Kunststücken, 

zu  denen  hier  die  Idee  genöthigt  wird,  nicht  satyrisch  zu  werden« 
In  der  That  ist  der  ganze  Vorgang  selber  ein  überaus  komischer,  der 
mehr  zu  lächerlichen  Vorstellungen  als  zu  ernsthafter  Kritik  anregt 

Das  Resultat,  kann  man  sich  denken,  ist  nun  ein  durchaus  erfreu- 
liches. Die  Idee,  mit  den  Wunden,  die  ihr  das  Erhabene  und  das 

Komische  abwechselnd  geschlagen,  bedeckt,  d.  h.,  dialektisch  ausge- 
drückt, bereichert  mit  den  beiden  Momenten  und  als  konkrete  Ein- 

heit derselben,  ist  nun  wieder  das  einfach  Schöne,  aber  als  konkrete 

Totalität  des  Begriffs;  und  die  weitere  Forderung  ist  dann  die,  dal's 
,der  durch  die  Entfaltung  aller  (?)  seiner  Momente  erfüllte  Begriff 
„über  sich  selbst,  d.  h.  über  die  Abstraction  seiner  Allgemeinheit, 

9,8ich  hinausbewegt  in  die  Form  seines  unmittelbaren  (?)  Daseins^'). 
Hiemit  schliefst  der  erste  Theil,  der  also  in  diesen  Schlufsworten 

zugleich  die  Aufgabe  des  zweiten  andeutet  Mit  diesem  haben  wir 

hier  nun  nichts  zu  thun,  sein  Inhalt  ist  im  Allgemeinen  in  der  Ueber- 
sicht  angegeben;  vielmehr  gehen  wir  sogleich  zum  dritten  Theiie, 
und  zwar  speciell  zu  der  Frage  nach  dem  Eintheilungsprincip 
der  Künste  über. 

r 

4.   Das  Eintheiliuigsprincip  der  Kttnste. 

544.     Das  Princip  der  Gliederung  der  Künste  in  ihre  besonde- 
ren Gattungen  ist  deshalb  von  so  grofser  Wichtigkeit,  weil  es  gleich- 

sam  die  praictische   Probe   für    die    richtige  Rechnung   des  ganzen 

Systems  liefert.    Nur  Mangel  an  wahrer  Sachkenntnifs  und  Oberfläch- 
lichkeit überhaupt  kann  sich    berechtigt  glauben,    es  für   ziemlich 

gleichgültig   zu    betrachten,    in    welcher  Ordnung   die  Künste  ent- 
wickelt werden,  als  ob  diese  Ordnung  lediglich  eine  äufserliche  und 

nicht  vielmehr  dem  Begriff  selbst  angehörige  wäre.     Man  kann  mit 
voller  Entschiedenheit  die  Behauptung  aufstellen,    dafs   das  wahre, 

»)  §  «81. 
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specifische  Wesen  der  einseinen  Gattungen  nur  aus  der  genauen 

Aufzeigung  ihrer  Beziehungen  zu  einander,  d.  h.  sowohl  ihrer  Ver* 
wandschaft  als  Verschiedenheit,  ihres  Parallelismus  wi«  ihrer  Gegen- 

sätzlichkeit, vollständig  und  wahrhaft  erkannt  werden  kann.  Zwei- 
tens aber,  wenn  es  wahr  ist  —  und  auch  Vischer  behauptet  dies 

ja  — ,  dafs  das  Schone  seine  höchste  Verwirklichung  in  der  Kunst 
findet,  so  kann  dies  wohl  nichts  anderes  bedeuten,  als  dafs  das 

wahre  Schöne  eben  das  Kunstschone  sei.  Dann  aber  scheint  gefor-^ 
dert  werden  zu  dürfen,  dafs  das  Princip,  welches  das  Schöne 
zur  Entfaltung  seiner  Begriffsdifferenzen  trieb,  auch  det 
Entwicklung  des  Eunstschönen  in  seine  konkrete  Ge- 

gensätze zu  Grunde  gelegt  werde,  oder  mindestens,  dafs 

das  Eintheilungsprincip  der  Künste  sich  direkt  aus  dem  Entwick- 
Inngsprincip  des  Schönen  selbst  ergebe  und  darauf  zurückleite. 

Wir  sind  von  dieser  Nothwendigkeit,  welche  erst  später  (im 
System  selbst)  in  ihrer  absolut  zwingenden  Kraft  dargestellt  werd^ 
kann,  so  unbedingt  überzeugt,  dafs  wir  kein  System  der  Aesthetik 
als  in  sich  konsequent  und  vollendet  betrachten  können,  weldies 
diesen  Grundsatz  unberücksichtigt  läfst. 

Hegel,  obschon  er,  wie  es  scheint,  über  den  Grund  dieser 
Nothwendigkeit  sich  nicht  völlig  klare  Rechenschaift  gegeben,  hat 

offenbar  in  diesem  Sinne  den  Versuch  gemacht,  wenigstens  eine  Aus- 
gleichung  zwischen  den  beiden  Principien,  die  wir  hier  der  Kürze 
halber  als  abstraktes  und  konkretes  Princip  bezeichnen  wollen,  zu 
erreichen.  Die  Art  und  Weise,  wie  er  die  Eintheilong  der  Künste 

nach  der  Verschiedenheit  der  Organe  <)  in  badende,  tönende  und  re- 
dende Künste  fallen  läfst,  um  zu  der  davon  ganz  verschiedenen  in  symbo- 

liache,  klassische  und  romantische  überzugehen  —  d.  h.  der  Grund,  den 
er  dafür  angiebt,  nämlich  dafs  man  „sogleich,  in  Rucksicht  auf 
,,die  näheren  Principien,  in  Verlegenheit  gerathe,  da  die  Gründe 
^der  Eintheilung,  statt  aus  dem  konkreten  Begriff  der  Sache 
„selbst,  nur  aus  einer  der  abstraktesten  Seiten  derselben  herge- 

^»nommen  seien*^  — :  diese  Motivirung,  obgleich  an  sich  irrthümlich, 
wie  wir  sehen  werden,  läfst  deutlich  erkennen,  wie  der  tiefe  und 
stets  des  Bewufstseins  der  konkreten  .Wahrheit  bedürftige  Geist  des 
grofsen  Mannes  die  Nothwendigkeit  fühlte,  die  beiden  Principien 
mit  einander  zu  versöhnen.  Der  Versuch  aber,  den  wahren  Inhalt 

der  beiden  Eintheilungsprincipien  für  die  Gliederung  der  Künste, 
nämlich  des  der  Organe   und  des  der  kuUurgesehichÜichen  Formen, 

1)  S.  oben  No.  614. 
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darauf  hin  zu  präfen,  ob  sie  nicht  in  einem  höheren  Princip  sich 
als  identisch  erweisen  lassen,  konnte  ihm  deshalb  nicht  gelingen, 
weil  beide  nicht  das  eigentliche  Wesen  der  Sache  trafen.  So  liefs 
er  die  eine  Eintheilang  ohne  Weiteres  fallen,  indem  er  leichthin  als 
Grund  angab,  dafs  sie  nur  einer  der  abstratteeten  Sehen  entnommen 
sei  (was  durchaus  nicht  richtig  ist,  da  der  Unterschied  der  Organe 
unmittelbar  das  konkrete  Wesen  der  Künste  berührt),  um  ebenso 
ohne  Weiteres  die  andere  aufzunehmen.  Aber  wenigstens  hat  die 
Eintheilung  in  symbolische,  klassische,  romantische  Künste  den 
Vorzug,  dafs  sie  der  metaphysischen  Gliederung  des  Kunstbegriffs 

—  denn  dieser  ist  für  Hegel  mit  dem  Schönheitsbegriff  identisch  — , 
wie  er  sich  als  objektiv-ästhetische  Form  des  Geistes  in  der  Ge- 

schichte offenbart,  durchaus  entspricht. 
Vischer    nun   geht  zwar  vollkommen   berechtigt   über   die   zu 

enge  Fassung  des  Schönen   als   des  Kunstschönen  zurück  zu  dem 
abstrakteren  metaphysischen  Begriff  des  reinen  Schönen,   indem  er 
diesen  an  die  Spitze  stellt;  allein,  indem  er  denselben,  nicht  mit 
Hülfe  des  dialektischen  Moments  der  Negativität,  sondern  mehr  auf 
mechanische  Weise  durch  Ueberschiefsenlassen,  einmal  der  Idee  über 

das  Bild,  dann  des  Bildes  über  die  Idee,  in  FluTs  bringt,    so  läfst 

er  ihn  sich  nicht  in  den  obersten  Gegensatz  des  Schönen  und  HaTs- 
liehen  spalten,  woraus  er  den  positiven  Begriff  des  Schönen  erhal- 

ten hätte,   der  nun  —  durch  die  fortdauernde  Kraft  der  Kegativi- 
tat  —  sich  weiter  entfalten  konnte,  sondern  gelangt  zu  der  durchaus 

falschen  Kontrastirung  des  Erhabenen   und  Komischen,  deren  Ein- 
heit dann  schliefslich  das  konkrete  Schöne  sein  soll.    Konsequenter 

Weise  mufste  nun  dieser  Gegensatz,  da  er  einmal  als  oberster  hin- 
gestellt  worden  war,   auch  die  Basis   für  jede  weitere  principielle 

Gliederung  werden,  d.  h.  Vischer  mufste  die  Künste  eintheilen  in 

erhabene^  komiaehe  und  schone;   oder  er  hätte  wenigstens  ein  Prin- 
cip finden  müssen,  das  sich  aus  diesem  obersten  Eintheilungsprincip 

unmittelber  deduciren  liefs.    Hegel  also  ist  wenigstens  in  dieser  Be- 
ziehung konsequent,   wenn  auch    auf  irrthümlicher  Basis;    Vischer 

dagegen  hat  nicht  nur  ebenfalls  eine  irrthümliche  Basis  —  nämlich 

den  Gegensatz  des  Erhabenen  und  Komischen  als  oberste  Differenz  — , 
sondern    ist    auch    gegen    diese    Basis    völlig    inkonsequent.     Er 

sucht  nun  diesen  Widerspruch  mit  sich  selbst  dadurch  wieder  aus- 

zugleichen, dai's  er  an  einem  Punkte  eine  Konsequenz  zu  erreichen 
sucht,  wo  sie  irrelevant  ist  und  überdies  auf  falscher  Voraussetsoog 

beruht    Wie  Hegel  hat  er  nämlich  ein  doppeltes  Eintheilungsprincip, 

einmal  die  Organe  (Auge^   Ohr  und  Totalität   der  sinnlichen  Vor- 
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stellang)  daneben  dann  Objektivität,  Subjektivität  und  Subjekt- 
Objektivität.  Die  Künste  des  Auges  oder,  wie  er  sagt,  die  der  bilr 
denden  Phantasie  (Baukunst,  Skulptur,  Malerei)  entsprechen  der 
objektiven  Kunstform,  die  Kunst  des  Ohrs  (warum  giebt  es  hier 
nicht  auch  drei?)  oder  der  empfindenden  Phantasie  (Musik)  bildet 
die  subjektive  Kunstform,  die  Künste  der  sinnlichen  Vorstel- 

lung oder  der  dichtenden  Phantasie  (Dichtkunst)  die  su  bj  ekt-o  bj  ek- 
tive  Kunstform.  Es  ist  zwar  richtig,  daTs  alle  au  seiner  einheit- 

lichen Quelle,  der  Phantasie,  stammen,  aber  wenn  diese  zu  Gunsten 

der  organischen  Unterschiede  sich  dreifach  zu  spalten  veranlai'st  wird, 
so  ist  dies  nur  eine  Tautologie:  denn  die  bildende  Phantasie  wird 
als  solche  erst  aus  den  bildenden  Künsten  abstrahirt,  ebenso  die 

dichtende  aus  der  Dichtung.  Objektive,  subjektive  und  objekt-sub* 
jektive  Kunstform  dagegen  scheint  jener  dreifachen  Existenzform  des 
Schönen,  nämlich  der  objektiven  Existenz,  der  subjektiven  Existenz 

und  der  subjekt-objektiven  Existenz  zu  entsprechen.  Wir  haben 
aber  oben  gezeigt,  dafs  die  angebliche  subjektive  Eaistenz  im  Grunde 

zur  objektiven  gehört,  die  angeblich  subjekHv^bjektive  Bber,  näm- 
lich das  künstlerische  Schaffen,  im  Gegensatz  dazu  durchaus  sub- 

jektiv ist  So  fallt  also  auch  dieser  Parallelismus,  abgesehen  da- 
von, dafs  die  darin  enthaltene  Konsequenz  eine  ganz  äuiserliche 

und  unmotivirte  ist,  in  sich  zusammen.  Nichtsdestoweniger  kann 

diese  Dreitheilung  der  Kunstformen  in  gewisser  Beziehung  zugege- 
ben werden,  nur  nicht  als  Basis  der  Gliederung  der  Künste  gegen- 

einander, sondern  der  einzelnen  Künste  in  sich  selbst  So  kann  in 

der  Malerei  eine  subjektive,  objektive  und  subjekt-objektive  Kunst- 
form unterschieden  werden,  als  Landschaftsmalerei,  Genre- 

malerei, Historienmalerei,  ebenso  in  der  Poesie  als  Lyrik, 
Epik,  Dramatik  u.  s.  f.  Aber  mit  solchen  Unterschieden  wird 
das  specifische  Wesen  der  Künste  als  Gattungen  und  besonders  der 
Uebergang  von  der  einen  zur  anderen,  sowie  ihr  Parallelismus  nicht 
erschöpft 

545.  Die  Deduction  des  Eintheilungsprincips  bei  Vischer  ist 

von  der  Art,  dafs  der  aufrichtige  Dialektiker,  welcher  vor  der  Noth- 
wendigkeit  des  dialektischen  Prozesses  Respekt  besitzt  6s  nur  be- 

klagen kann,  dafs  Männer  von  solcher  Reinheit  und  Tiefe  des 
Geistes  wie  Vischer  den  Gegnern  der  HegeFschen  Methode  einen 

derartigen  Vorschub  leisten  und  solchen  gegründeten  Anlafs  zu  ge- 
hässigen Insinuationen  geben.  Der  wahrhafte  Hegelianer  mufs  sich 

gegen  solche  Dialektik,  die  mehr  einer  geschickten  Tascheuspielerei 
als    einer   logischen  Beweisführung   ähnelt,    ernstlichst   verwahren, 

68  ♦
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denn  sie  besteht  wesentlich  in  Aneinanderreihnng  ganx  wiUkfirlicher 

Behauptungen  und  subjektiver  Wendungen^  eingehüllt  in  die  geliu- 
fige  Sprachteknik  der  Schule.  Nachdem  Vischer  bereits  in  dem  Ab- 

schnitt über  die  Phantasie  ̂ )  die  ihm  für  seine  Eintheiinng  nöthigen 
Momente  wohlweislich  vorausgeschickty  so  daTs  er  nonmehr  darauf^ 

als  auf  eine  selbstverständliche  begriflDiche  Nothwendigkeit,  sich  be- 

ziehen kann,  beginnt  er  die  Deduction  des  Eintheilungsprincips') 
mit  dem  Satze,  dafs  ̂ der  Grund  der  inneren  Noth wendigkeit  der 
^Theilung  der  Kunst  zunächst  in  der  sinnlichen  Ausschliefslichkeit 

„des  Materials  liege^.  Es  kann  als  richtig  zugegeben  werden,  da& 
„jedes  Material  nur  gewisse  Erscheinungsseiten  des  Naturschönen 

„und  einen  gewissen  Inhalt  der  Idee  in  sich  aufnehmen  könne*; 
damit  wird  aber  umso  weniger  der  Beweis  dafür  geführt,  warum  es 
statt  einer  allgemeinen  Kunst,  z.  B.  der  Poesie,  deren  eine  ganze 
Reihe  giebt,  als  Vischer  selber  in  der  Poesie,  als  der  höchsten,  &Ue 
übrigen  als  aufgehobene  Momente  enthalten  sein  läfst  Femer: 

was  heilst  „sinnliche  Ausschliefslichkeit  des  Materials^?  Und  wie 
kann  das  Material  als  die  Bedingung  für  die  Scheidung  betrachtet 

werden?  Ueber  diese  wichtigen  Fragen  läfst  uns  Vischer  vollkom- 
men im  Dunkeln.  Ja,  er  wendet  die  Nothwendigkeit  des  Materials 

so,  dafs  es  nun  doch  schliefslich  der  QeUt  ist,  in  welchen  „der 

„Theilungsgrund  verlegt  wird^'). 
Dies  geschieht  auf  folgende  Weise:  „Als  das  Organ  des  gan- 

„zen  Schönen  mufs  die  Phantasie  diese  Schranken  zu  überwinden 

„streben  und  daher  je  das  beengendere  Material  mit  dem  vertäu- 
„sehen,  in  welchem  das  Leben  der  Erscheinung  umfassender  und 
^tiefer  zur  Darstellung  gebracht  werden  kann,  und  dies  Suchra  so 
„lange  fortsetzen,  bis  sie  in  einem  gewissen  Sinne  alles  Material 
„abwirft  und  zugleich  mit  dem  reinen  Schein  den  vollen  Schdo  zd 

„geben  vermag^.  Diese  Vorstellungsweise  hätte  nur  dann  eine  Be- 
rechtigung, wenn  sich  nachweisen  liefse,  daTs  bei  allen  Völkern  die 

Baukunst  nicht  nur  die  älteste  und  die  Poesie  die  späteste  Kunst 
gewesen,  sondern  dafs  auch  die  Aufeinanderfolge  aller  Künste  gensu 
diesem  Entwicklungsgange  gefolgt  sei  Dies  ist  aber  so  wenig  wahr, 

dafs  man  geradezu  sagen  kann,  alle  Künste  als  differente  seien  ih- 

ren elementaren  Formen  nach  gleichzeitig  in's  Leben  getreten.  Fa&i 
man  sie  aber  nicht  in  ihrer  elementaren  Form,  sondern  in  höherem 

Sinne  als  specifische  Kunstgattungen,  so  ist  z.  B.  von  der  Malerei 
zu  sagen,  dais  sie  ihrem  wahren  Wesen  nach,  d.  h.  als  specifisch 

>)  §  SS5.  —  >)  §  688.  —  0  §  684. 
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different  gegen  die  Skulptur^  erst  mit  dem  Christenthum  entstanden 
ist.  Wie  man  also  auch  die  Sache  betrachten  mag;  jenes  Suchen 
der  Phantasie  ist  ein  blofses  Phantasma.  Geschichtlich  gefafst  ist 
es  nicht  wahr,  begrifflich  würde  höchstens  daraus  folgen,  dafs 
die  erste  wahrhafte  Kunst  die  Poesie,  d.  h.  diejenige  Kunst 
sei,  in  welcher  es  der  Phantasie  endlich  gelungen,  „in  gewissem 

, Sinne  alles  Material  abzuwerfen^  und  zu  finden,  was  sie  gesucht 
Weiter  wird  nun  deducirt :  ̂ Hiemit  ist  der  Theilungsgrund  bereits 

„in  den  Geist  verlegt;  derselbe  muTs  aber,  da  der  Ausgang  vom 
„Charakter  des  Ausschliefslichen,  den  alles  Sinnliche  trägt,  hiedurch 
„nicht  aufgehoben  sein  kann,  näher  in  der  inneren  Sinnlichkeit 

„der  Phantasie  liegen  .  .  .  Allein  die  innere  Sinnlichkeit  der  Phan- 
„sie  ist  eine  doppelte:  sie  bindet  sich  theils  an  die  wirkliche  Er- 
„scheinung,  theils  wirft  sie  dieses  Band  ab,  um  sich  nur  innerhalb 

„ihrer  selbst  zu  bewegen^  (warum  nicht  einfach  sagen:  sie  ist  An- 
schauung und  Empfindung,  denn  auf  diesen  Unterschied  kommt 

doch  die  Sache  heraus?).  „An  dem  Punkte,  wo  diese  Befreiung 

„eintritt,  erlischt  also  die  Bedeutung  des  Material-Unterschieds  für 
„die  Eintheilung  völlig  und  weicht  dem  neuen  Eintheilungsprincip 
„dieser  zwiefachen  Art  der  Phantasie.  So  treten  zunächst  zwei 

„Kuntformen  auf^,  (nämlich  die  der  Anschauung  und  Empfindung). 
„Allein  aufser  der  Kunstform  der  reinen  innerlichen  Sinnlichkeit^ 

(Musik)  „wird  eine  Stufe  auftreten  müssen^  (weshalb?),  „in  welcher 
„sich  der  Moment  der  Ablösung  vom  körperlichen  Material  als  be- 

„sondere  Kunst  fixirt*^  (könnte  dies  nicht  schon  die  Musik  leisten, 
und  warum  nicht?),  „indem  dieses  zur  blofsen  Bewegung  eines  zwar 

„noch  sinnlichen,  aber  frei  bewegten  Erscheinungselements  herab- 
„gesetzt  ist     Dadurch  tritt  an  die  Stelle  der  Zweizahl  die  Drei- 

So  ist  denn  glucklich  das  Ziel  erreicht,  dargethan  zu  haben, 
„dafs  „das  Eintheilungsprincip  der  Kunst  gebildet  wird  durch  die 

„Verschiedenheit  der  inneren  Organisation  der  Phantasie^  selbst'); 
oder:  da  wir  nun  „drei  Arten  der  Phantasie  haben,  nämlich:  die 

„bildende,  auf  das  Auge  organisirte,  die  empfindende,  auf 

„das  Gehör  organirte,  und  die  dichtende,  auf  die  ganze  ideal  ge- 

„setzte  Sinnlichkeit  gestellte  Phantasie^,  so  mul's  die  Kunst  in  bilr 
dende^  empfindende  und  dichtende  Kunst  sich  spalten.  —  Nun  mufs 
es  unsrer  Meinung  nach  schon  Demjenigen,  welcher  ganz  unbefan- 

gen das  Resultat  solcher  Dialektik   in's  Auge  fafst,   auffallend  er- 

^)  §  686  Zuatz. 
\ 
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scheineD,  dafs  nicht  etwa  Anschauang,  Empfindung  und  Vor- 
stellung —  hierin  läge  ein  naturgemäfser  Fortgang,  selbst  wenn 

diese  drei  Momente  nicht  als  in  einer  geraden  Linie  liegend^  son- 
dern etwa  als  die  Grenzpunkte  eines  Dreiecks  betrachtet  werden,  so 

dafs  jeder  den  andern  beiden  zugleich  entgegengesetzt  wäre  —  son 

dem:  Auge,  Ohr  und  —  ideal  gesetzte  Sinnlichkeit  als  drei 
Stufen  aufgestellt  werden.  Würden  wenigstens  die  beiden  ersten  zu- 

sammen unter  einen  höheren  Begriff,  etwa  als  real^ gesetzte  SitnUtch- 
keit,  zusammengefafst,  und  Aie^^rAer  ideal-gesetztenSinidUhkeitgegeji' 
über  gestellt,  so  wäre  zwischen  ihm  und  dem  letzteren  immer  noch  ein 
koordinirter  Gegensatz  möglich;  freilich  würde  dann  die  Musik,  die  im 
Grunde  mehr  Verwandtschaft  mit  der  Poesie  als  mit  den  bildenden  Kün- 

sten hat,  in  eine  falsche  Stellung  gerathen,  weil  sie  mit  den  bildenden 
Künsten  zusammen  gegenüber  der  Poesie  eine  gemeinschaftliche 
Gattung  ausmachte.  Hätte  es  sich  also  etwa  herausgestellt,  dafs 

diese  Besorgnifs  ungegründet  sei,  dann  —  Hand  aufs  Herz!  — 
würden  Sie,  verehrter  Mann,  wirklich  es  für  nöthig  gehalten  haben, 
die  Phantasie  so  lange  zu  bearbeiten,  bis  sie  in  jene  drei  Arten 
sich  auseinander  legen  liefs?  Wir  wenigstens  glauben  es  nicht,  und 
darum  können  wir  auch  vor  solcher  Dialektik,  die  sich  den  Anschein 
giebt,  als  habe  das  Denken  dabei  nichts  weiter  zu  thun,  als  dem  sich 
objektiv  entwickelnden  Prozeis  des  Begriffs  zuzuschauen  und  wie 
ein  Stenograph  den  Monolog  des  absoluten  Denkens  möglichst  genau 

in  philosophischer  Chiffreschrift  wiederzugeben,  während  es  in  Wahr- 
heit mit  der  gröfsten  Willkür  verfahrt,  keinen  Respekt  haben. 
546.     In  ähnlicher  Weise  wie  aus  der  Zweizahl  die  Dreizahl, 

so  läTst  nun  Vischer  aus  der  Dreizahl  die  Fünfzahl  entstehen.   Nach- 
dem er  nämlich  den  schon  oben  berührten  Parallelismus  der  drei 

Formen   der  Phantasie   mit   den    drei  Existenzformen    des  Schönen 

(Naturschonesy  Phantasie^  Kunst)  als  objektive,  subjektive  und  sub- 

jekt-objektive  angezeigt^),    bemerkt    er*):     „Diese  Dreitheilung  er- 
^weitert  sich,  ohne  darum  ihre  grundgesetzliche  Geltung   zu  verlie- 
„ren,  zu  einer  Fünftheilung  durch  die  reich  gegliederte  Organi- 

,,sation  .der  bildenden  Phantasie^.     Hätte  diese  Phantasie  den   ge- 
ringsten dialektischen  Instinkt,   so  wäre  es  ihre  verdammte  Pflicht 

und  Schuldigkeit,    sich  nicht  fünf-,    sondern  neunfach  zu  gliedern, 
indem  jede    von    den    drei  Stufen    nach  denselben  Momenten  sich 
wiederum  gliederte  u.  s.  f.    Das  thut  sie   aber  nicht,   sondern  nus 
„im  Wesen  der  objektiven  Kunstform  liegt  die  Nothwendigkeit,  der 

«)  §  687.  —  ')  §  588. 
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,  verschiedenen  Materials  halber^  sich  wieder  in  drei  selbststandige 

^Künste  zu  theilen*^.  Das  ist  nun  in  der  That  um  so  verdriefs- 
licher,  als  z.  B.  zwischen  der  Architektur  und  der  Plastik  gar  kein 
so  besonderer  unterschied  im  Material  zu  bemerken  ist,  dort  Stein^ 

hier  Stein:  darin  soll  nun  eine  Nothwendigkeit  zur  Tbeilung  lie- 
gen ?  Da  mufs  denn  allerdings  etwas  Besseres  gefunden  werden, 

und  dies  ist  der  unterschied  zwischen  dem  niMaenden  Sehen,  dem 

taetenden  Sehen  und  dem  eigenüiehen  (!)  Sehen^,  woraus  denn  ganz 
leicht  und  bequem  die  Baukunst,  die  Skulptur  und  die  Male- 

rei sich  ergeben.  Was  hat  diese  dreifache  Art  des  Sehens  aber  — 
angenommen  selbst,  es  läge  darin  wirklich  eine  principielle  Diffe- 

renz —  mit  dem  Material  zu  thun?  —  Es  ist  also  weder  wahr, 
dafs  nur  die  objektive  Phantasie  des  Materials  wegen  sich  wieder 

theilen  mufs,  sondern  dafs  diefs  vielmehr  ein  innerer,  dem  Geiste  ange- 
höriger  Grund  ist,  noch  ist  deshalb  abzusehen,  warum  nicht  in  der 

subjektiven  und  subjektiv-objektiven  Phantasie  ein  entsprechendes 
geistiges  Differenzprincip  wirksam  sein  könnte.  —  Alles  dies  sind 
eitel  Kunststücke  einer  willkürlichen  Scheindialektik,  die  in  der 
That  gar  keinen  objektiven  Werth  haben,  auch  nicht  haben  können, 

weil  sie  des  wahren,  ursprünglichen  und  naturgemäfsen  Grundprin- 
cips  entbehren. 

Es  ist  zwar  hier  noch  nicht  der  Ort,  dieses  Gnindprincip  dai^ 
zustellen,  denn  dies  kann  erst  innerhalb  unseres  Systems  selbst  ge- 

schehen; um  indefs  den  Leser  in  den  Stand  zu  setzen,  wenigstens 

die  Resultate  unseres  Princips  mit  denen  Vischer^s  zu  vergleichen, 
und  auch  um  den  Schein  abzulehnen,  als  wüfsten  wir  nur  negative 
Kritik  zu  üben,  nicht  aber  Positives  und  Besseres  an  die  Stelle  des 

Getadelten  zu  setzen,  wollen  wir  wenigstens  dies  vorläufig  bemer- 
ken, dafs  unsrer  Ansicht  nach  der  ganze  Prozefs  so  zu  fassen  ist: 

die  Idee  tritt  in  die  Erscheinung:  so  ist  sie  das  abstrakt-Schöne.  Die 
Erscheinung  ist  also  das  Erste  und  als  solche  schlechthin  gegen  die 

Idee  reine  Negativität.  Idee  und  Erscheinung  bilden  so  ganz  allge- 
mein den  Gegensatz  von  Geist  und  Materie;  der  Geist  ist  darin  das 

Bewegende,  die  Materie  das  unbewegte,  Ungestaltete,  was  aber  ge- 
staltet werden  soll.  Sofern  sie  als  üngestalt  der  Idee  widerstrebt, 

ist  sie  das  Häfsliche;  doch  kommt  dies  als  Konkretes  erst  da  zum 
Vorschein,  wo  das  Schöne  ebenfalls  konkret  wird.  Hier,  im  ganz 

Abstrakten,  ist  durch  diesen  Gegensatz  nur  Bewegtheit  und  Unbe- 
wegtheit  gesetzt.  Materie  und  Geist,  als  Princip  der  Ruhe  und 
Princip  der  Bewegung,  bilden  so  in  ihrem  einfachen  Gegensatz 
das  Fundamentalprincip  der  ganzen  Aesthetik.   Aus  ihm  entwickeln 
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sich  sowohl  die  metaphysischen  Grundbegriffe  wie  der  Gegensats  des 
Erhabenen  und  Änmuikigen  u.  s.  f.,  als  auch  die  Principien  for  den 

Gegensatz  des  Natur-  und  KunstaehSnen^  wie  endlich  auch  das  Ein- 
theilungsprincip  der  Künste.    Es  bedarf  hier  gar  keines  grofsen  Auf- 

wandes Yon  Dialektik,  sondern  es  kann  ganz  einfach  gezeigt  wer> 
den,    dafs  die  Künste    sich  eintheilen  in  Künste  der  Ruhe  und 

Künste  der  Bewegung,    und    dal's  auf  jeder  Seite    der  Kampf 
zwischen  Materie  und  Geist  nothwendig  eine  dreifache  Stellung  ein- 

nimmt, indem  zuerst  die  Materie  überwiegt,  dann  eine  Ausgleichung 
stattfindet,  und  endlich  durch  den  Geist  die  Materie  zum   blofsen 

Moment   herabgesetzt  wird.     So    entstehen   sechs  Künste   in   einer 

Doppelreihe:  auf  der  Seite  der  Buhe:    Architektur,  Skulptur,  Ma- 
lerei, auf  der  Seite  der  Bewegung:  Munk,  Tanzkunst,  Dichtkunst. 

Stellt  man  diese  in  ihrem  natürlichen  Parallelismus  einander  ge- 
genüber, 80  zeigt  es  sich,  warum  die  Musik  Verwandtschaft  mit  der 

Architektur  hat,    da   sie  beide   auf  dem  Element  des  Messeos, 
dort  des  Messens  im  Raum,  hier  des  Messens  in  der  Zeit,  beruhen, 
warum  die  Tanzkunst  nichts  als  bewegte  Plastik  ist,  warum  die 
Poesie   redende  Malerei   genannt  werden  kann,  warum  endlich 

diese  beiden  letzten,  den  Schlufsakt  des  Prozesses  jeder  Reihe  dar- 
stellende Künste  sich  wieder  in  drei  Arten  ausbreiten  (Lyrik  und 

Landschaftsmalerei,  Epik  und  Genre,   Drama  und  Histo- 
rienmalerei).   Die  Hauptsache  aber  ist,  dafs   der  ganze  Organis- 

mus des  Systems  durch  dieses  Princip  vom  ersten  Anfang  bis  zum 
letzten  Ende  als  ein  durchaus  einheitlicher  und  konsequenter  sich 
darstellt.     Es  mag  für  unser  modernes  BewuTstsein    ungewöhnlicli 
sein,   die  Tanzkunst,   weil  sie  in  allmälige  Entwürdigung  gefallen, 

unter  die  andern  Künste  eingegliedert  zu  finden;   aber  solche  Er- 
wägung ist  unphilosophisch:  nicht  die  zufallige,  vom  Zeitgeschmack 

abhängige  Gestaltung  und  Verunstaltung,  sondern  das  Wesen,  der 
Begriff  selbst,    ist  das   allein  Bestimmende.     Dafs  die  Tanzkunst, 
z.  B.  in  der  Antike  und  bei  allen  Naturvölkern,  eine  den  übrigen 

Künsten  völlig  gleichberechtigte,  zum  Theil  sogar  geheiligte  Stel- 
lung einnahm,  soll  nur  beiläufig  erwähnt  werden.    Ist  aber  die  heute 

beliebte  Cancanmusik,    die  ganze  musikalische  Offenbacherei   etwa 
besser  und  edler  als  die  Balletfrivolität,  mit  der  sie  ja  naturgemäis 

sich   verbindet?   —    Der  Tanz,    diese   ursprünglich   durchaus  edle 
Kunst,  in  welcher  sich  das  Moment  der  Anmuth  am  lebendigsten 
offenbart,  ist  entwürdigt,   dies  ist  nicht  zu  leugnen:  ist  es  deshalb 
Sache  der  Aesthetik,  diese  Entwürdigung  im  Princip  zu  acceptirsn, 
und   nicht  vielmehr  ihre  Pflicht^   eine  Reinigung  der  IndlaufigiB 
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Vorstellung  fiber  den  Tanz  durch  Aufstellung  des  wahren  Begriffs 
wenigstens  im  Princip  zu  versuchen? 

Wir  schliefsen  hier  mit  Yischer  ab.  Wir  glauben  gezeigt  zu 
haben,  worin  die  Fehler  seines  Systems  und  in  Folge  Dessen  die 

Schwachen  seiner  Methode  liegen  —  wenigstens  in  genügender 

Weise,  um  daraufhin  die  Forderung  zu  begründen,  daf's  und  in  wel- 
cher Beziehung  über-  dieses  Princip  und  dieses  System  hinausge- 

gangen werden  müsse.  Es  ist  nur  noch  zu  sagen,  dafs  sich  zwar 

viele  Aesthetiker,  namentlich  in  stofflicher  Beziehung,  ihre  Gedan- 
ken ausVischer  geholt  haben,  dafs  aber  in  dieser  von  Hegel  zuerst 

eingeschlagenen  Richtung  Niemand  über  ihn  hinaus-.  Manche  dage- 
gen wieder  auf  theosophische  und  sonstige  überwundene  Standpunkte 

zurückgegangen  sind.  Es  würde  also  nur  unsere,  ohnehin  schon  allzu 
breit  sich  ausdehnende  Grundlegung  unnütz  in  die  Länge  ziehen, 
wenn  wir  uns  auf  eine  Kritik  derselben  einlassen  wollten.  Wich- 

tiger dagegen,  obschon  an  sich  von  geringer  Bedeutsamkeit,  ist  die 

Aesthetik  derjenigen  philosophischen  Richtung,  welche  wir,  gegen- 
über der  idealistischen,  als  die  realistische  bezeichnet  haben.  Die 

Uauptverireter  derselben,  nach  verschiedenen  Seiten  hin,  sind  Her- 
bart und  Schopenhauer. 

Recapitulation. 

§61.  Die  gemeinsame  Grundlage  der  idealistischen  Sy- 
steme beruht  in  dem  Streben,  den  für  die  Reflexion 

unversOhnbaren  Widerspruch  zwischen  Denken  und 
Sein  aufzulösen;  sie  weichen  von  einander  ab  in 

der  Verschiedenheit  des  Weges,  auf  dem  sie  jene 
Einheit  der  Entgegengesetzten  zu  beweisen  suchen. 
Da  nämlich  diese  Momente,  Denken  und  Sein,  in 

der  Einheit  selbst  als  Momente  aufgehoben  (kon- 
servirt)  bleiben,  so  handelt  es  sich  für  die  n&here 

Entwicklung  des  idealistischen  Princips  um  die 

besondere  Auffassung  ihres  Verhältnisses  zu  ein- 
ander. Der  subjektive  Idealismus  liefs  das  Sein 

in  dem  Denken  verschwinden,  um  es  aus  dem- 
selben als  Produkt  wieder  hervorgehen  zu  lassen; 
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der  objektive  IdealiBmus  hob  diese  Einseitigkeii 
auf^  indem  er  nicht  nur  das  Sein  in  das  Denken, 
sondern   ebenso  auch  dieses  in  jenes  Übergehen 
liefs;  der  absolute  Idealismus  endlich  erhob  die- 

sen in  der  Form  blofser  Polarisation  auftretenden 
Dualismus  in  die  höhere  Einheit  des  Absolutea 

als  der  identischen  Quelle  beider  Welten,  der  Na- 
tur und  des   Geistes.    Allein  indem  Hegel    den 

dialektischen    Prozefs    zwar    als    das    immanente 

Princip  der  Realisation    des  Absoluten,    zugleich 
aber   als  Methode   doch    wesentlich    im    abstrakt 

spekulativen  Sinne,  als  absolutes  Denken  des  phi- 
losophirenden  Subjekts,  fafst,  erhält  seine  Speku- 

lation selbst  dadurch  das  Gepräge  einer  Subjek- 
tivität, die  sich  von  Willkürlichkeit  und,  hinsichtlich 

der    sprachlichen  Darstellung,    von    sophistischen 

Wendungen  nicht  frei  zu  erhalten  vermag.     Ge- 
gen diese  Position  des    autonomen  Denkens,  in 

Hinsicht  des  Verhältnisses  von  Denken  und  Sein, 

ist  nun  eine  doppelte  Reaction  möglich,  nämlich 
entweder  ein  Zurückweichen  auf  schon  überwun- 

dene Standpunkte,  namentlich  (den  theosophischen, 
oder  aber  ein  ebenso  entschiedenes  Geltendmachen 

der  dem  Denken,  als  Thätigkeit  des  philosophi- 
renden  Subjekts,  gegenüber  selbstständigen  andern 

Seite  des  Gegensatzes,  des  Seins,  als  realen  Uni- 
versums. 

§  62.    Da  die  theosophische  Reaction  gegen  den  abso- 
luten  Idealismus    im  Princip    ein  Zurückweichen 

gegen   den  letztern  enthält,  muTs  die  darauf  be- 
gründete Aesthetik  vor  der  Aesthetik  des  absolu- 

ten Idealismus  betrachtet  werden.    Der  Hauptver- 
treter der  ersten  Reactionsrichtung  ist  Christum 

Hermann  Weifse  (1801—1867).    Von  derüeber- 
Zeugung  ausgehend,  dafs,  obschon  die  dialektische 
Methode  die  einzig  wahre  sei,  dennoch  durch  sie 
und  überhaupt  durch   das  philosophische  Denken 

i 
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der  substanzielle  Inhalt  des  Absoluten  nicht  er- 

schöpft werden  könne,  geräth  Weifse  in  den  eigen- 
thümlichen  Widerspruch,  dafs  er  auf  der  einen 
Seite  den  Rythmus  des  dialektischen  Prozesses 
auf  dem  Gebiet  der  Aesthetik  in  abstrakter  Mecha- 

nik durchzuführen  versucht,  während  er  auf  der 
andern  gleichwohl  die  nur  logische  Bedeutung 
dieser  Methode  des  spekulativen  Denkens  behaup- 

tet, um  das  durch  sie  nicht  zu  bewältigende  Jlfehr 
in  dem  Inhalt  der  absoluten  Idee  allein  der  Un- 

mittelbarkeit des  Glaubens  ,zu  reserviren.  Diese 

Verbindung  zweier  gänzlich  inkongruenten  Ele- 
mente, der  dialektischen  Methode  als  Form  und 

der  theosophischen  Anschauung  als  Inhalt,  verleihen 
seiner  Darstellung  ein  eigenthümliches  Gepräge, 
das  am  {täglichsten  als  theosophisHsch  bezeichnet 
werden  mag.  Er  definirt  die  Aestheti  k  als  Wis^ 
senschaft  von  der  Idee  der  Schönheit^  welche  letz- 

tere er  als  die  Mitte  zwischen  der  Idee  der  Wahr- 
heit und  der  Gottheit  hinstellt;  und  zwar  erklärt 

er  die  Schöheit  näher  als  die  aufgehobene  Wahr- 
heiL  Er  weist  sodann  den  inneren  Widerspruch 
in  der  Idee  der  Schönheit  nach,  aus  welchem  die 

Begriffe  der  Erhabenheity  der  Uäfstichkeit  und  des 
komischen  sich  entwickeln.  Die  HäfsUchkeit  ist 

ihm  „das  unmittelbare  Dasein  der  Schönheit^, 
ein  Satz,  der  aus  der  tiefsten  Ahnung  des  wahren 
Verhältnisses  stammt,  in  welchem  die  Idee  zur 

Erscheinung  als  derjenigen  Form  steht,  worin  sie 
sich  als  Schönheit  zu  realisiren  berufen  ist.  Allein 
da  er  die  HäfsUchkeit  nur  als  eine  bestimmte 

Vorstufe  der  Realisation  der  Schönheit,  statt  als 
das  durch  die  Erscheinung  als  solche  gesetzte 
fortwirkende  Princip  der  Negativität  in  dem  Pro- 
zefs  der  Realition  des  Schönen  bis  hinauf  zu  des- 

sen höchster  Darstellung  im  Eunstschönen,  auf- 
fafst,   so    kommt    seine    Dialektik    noth wendiger 
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Weise  auf  einen  Abweg,  dessen  Konsequenzen 
sich  zunächst  in  der  Verschiebung  der  wichtigsten 
metaphysischen  Fundamentalbegriffe,  sodann  und 

hauptsächlidi  in  dem  durchaus  falschen  Eintheilungs- 
princip  für  die  Gliederung  und  Anordnung  der  Künste 
offenbaren.  Nichtsdestoweniger  enthält  seine  Aes- 
thetik  eine  solche  Fülle  neuer  und  fruchtbarer 

Gedanken,  dafs  sie  in  stofflicher  Beziehung  als  ein 

wichtiger  Beiti*ag  zur  Förderung  der  ästhetischen 
Wissenschaft  betrachtet  werden  kann. 

§  63.  Bei  Georg  m  Fr.  Hegel  (1770—1831)  hat 
der  dialektische  Prozefs  nicht  blos  formale  Be- 

deutung als  Methode  des  logischen  Denkens,  son- 
dern indem  er  die  Realisation  des  Absoluten 

als  Selbstbetoegung  der  Idee  fafist,  ist  für  ihn  der 

Rythmus  dieser  Bewegung  die  objektive  Dialektik 
des  Realisationsprozesses  selbst  Andrerseits  aber 
ist  ihm  die  Philosophie,  als  höchste  Wissenschaft 
vom  Absoluten,  das  Sich-Selbst-Denken  des  Ab- 

soluten, dem  das  philosophirende  Subjekt  gleich- 
sam selbstlos  zuschaue.  Ohne  BerQcksichtigang 

der  thatsächlichen  Inkongruenz  zwischen  DeitkeM 
und  Sprechen  —  einer  Inkongruenz,  welche  die 
Sprache  nur  als  symbolisches,  d.  h.  als  unadäquar 
tes  und  beschränktes  Ausdrucksmittel  des  Gedan- 

kens erscheinen  läTst  —  nimmt  die  dialektische 

Methode  bei  Hegel  oft  den  Charakter  einer  Willkör 

an,  deren  Konsequenzen  einen  nachtheiligen  Eiß- 
flufs  auf  die  substanzielle  Entwicklung  seiner  philo- 

sophischen üeberzeugung  ausübten.  —  Die  Aes- 
thetik,  die  er  zuerst  zu  einem  festgegliederten 

Systeme  entwickelte,  definirt  er  nicht  als  die 
Wissenschaft  des  Schönen  schlechthin,  sondern 

als  Philosophie  der  Ktmsl^  und,  obwohl  er  das 
Naturschöne  nicht  nur  nicht  unberücksichtigt 

läfst,  sondern  es  als  Vorstufe  des  EunstschOneo 

nach    seinen    Elementen    analysirt,    betrachtet  er 
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doch    die    Kunst    nicht     blos    als    die    höchste, 

sondern  auch  als  die  allein  wahrhafte  Offenbarungs- 
weise   des    Schönen.     Als    weitere    Konsequenz 

dieses  Princips  ist  auch   die  Tendenz  anzusehen, 
bei   dem    Kunstschönen    selbst   den    Hauptaccent 
nicht  auf  die  Gestaltung  der  Idee,  sondern  auf 
die  Gestaltung  der  Idee,  d.  auf  den  in  der  Form 
des  Schönen  ausgedrQckten  ideellen  Gehalt  zu  le- 

gen.    So  definirt  er  das  Schöne  als  das  Durch- 

scheinen der  Idee  durch  den  Stoff',  obschon  er  an- 
drerseits  nicht   verkennt,    dafs    das   Schöne    sein 

Leben  nur   im  Scheine  habe.     Seine  Parallelisi- 

rung  Yon  Religion,  Kunst  und  Philosophie^  die  sich, 
wenn    auch    mit  modificirter  Anordnung,   in  der 

Aestbetik  seiner  Schüler,  z.  B.  Ruge's   und  Vi- 
s eher 's  wiederfindet,  verschiebt  das  wahre  Ver- 
hältnifs  der  objektiven  Grundlage  dieser  Manifes- 

tationsgebiete des  subjektiven  Geistes:   denn  eine 

wahrhafte  Parallelisirung   ist   nur  zwischen  Reli- 
gion, Kunst  und  Sprache  möglich.     Seine  Ein- 

theilung  der  Kunstformen  in   symbolische,  klassi- 
sche und  romantische  wendet  er  nicht  nur  auf  die 

geschichtliche  Erscheinung  der  allgemein-mensch- 
lihhen    Schönheitsempfindung,    sondern   auch   als 
Eintheilungsprincip  för  die  Gliederung  der  Künste 
an,  nachdem  er  ein  früheres  Eintheilungsprincip 
(nach  den  Anschauungsorganen:    Ävge,   Ohr  und 

Vorstellung,  das  später  von  Vis  eher  wieder  auf- 
genommen wurde)  fallen  gelassen.    Die  mannich- 

fachen,    als    nothwendige  Konsequenzen  der  fal- 
schen  Grundlegung    zu    erweisenden    Fehlgriffe, 

sowohl  hinsichtlich  der  Bestimmung  der  Funda- 
mentalbegriffe als  namentlich  hinsichthchderDurch- 

führung  der  eigentlichen  Kunstlehre,  erklären  sich 

bei  Hegel  nicht  blos  aus  der  einseitigen  Anwen- 

dung der  dialektischen  Methode,  sondern  wesent- 
lich auch  aus  dem  Mangel  an  praktischer  Detail- 
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kenntniXs  der  realen  Kunstgebiete ;  verhindern  aber 

andrerseits  nicht,  dafs  die  Aesthetik   HegeFs  ei- 
nen grofsen  Reichthum  der  tiefsten  Einblicke  in 

das  innere  Wesen  des  künstlerischen  Geistes  dar- 
bietet. 

§  64.    Von  den  Hegelianern  ist  die  Ae^hetik   —  mit 
Ausnahme  von  Rüge,  Rosenkranz  und  beson- 

ders Vischer  —  wenig  beachtet  worden;  noch 
weniger  kann   bei  ihnen  von  einem  wesentlichen 

Fortschritt  über  das  von  Hegel  aufgestellte  Prin- 
cip  die  Rede  sein;  und  zwar  schon  deshalb  nichts 
weil  man  es  verschmähte,  durch   eine  fi^ritik  der 
Geschichte  der  aesthetischen  Standpunkte  sich  ein 
klares  Bewufstsein   über    diejenige   Richtung  zu 
verschaffen,  in  welcher  allein  eine  Regeneration 
dieser  Wissenschaft  zu  erhoffen  war.    Stofflich  da- 

gegen  ist   die  Aesthetik    vorzugsweise    von    den 
Hegelianern  bereichert  worden,    und  zwar  nicht 
nur   durch    Specialuntersuchungen    über  einzelne 
Begriffssphären,  sondern  auch  in  Bezug  auf  den 
Gesammtbereich  der  ästhetischen  Wissenschaft  So 

machte  A.  Rüge  das  Komische,  K.  Rosenkranz 

das  Häfsliche  zum  Gegenstande  besonderer  Unter- 

suchungen, während  Th.  Vischer   ein   vollstän- 
diges System  ausarbeitete.    Allein  da  der  Erstere 

die  Erhabenheit,  die  Häfslichkeit  und  das  KonUsck 
als  Stufen  des  dialektischen  Prozesses  aufeteüte^ 

in  welchen  das  Schöne  eingehe,  so  konnte  er  we- 

gen des  darin  liegenden  Mangels  an  wahrhaft  kon- 
kreter Begriffsentwicklung,  welcher  seinerseits  in 

der  einseitigen  Auffassung  des  Begriffs  der  //«/*- 
tichkeit  als  einer  blofsen  Negation  des  Schönen  be- 

gründetwar, vor  Widersprüchen  sich  nicht  schOtzea 
während  Rosenkranz,  der  eben   diesen  Begriff 

zum  Objekt  der  Untersuchung  wählte,  zwar  das 

grofse  Verdienst  sich  erwarb,  zuerst  eine  schon 

von  Schlegel  als  noth wendig  geforderte  Theorie  des 
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Häfslichen  zu  begründen,  aber  —  aus  einem  ähn- 
lichen Verkennen  des  in  diesem  Begriff  liegenden 

wichtigen  Moments  der  Negativität,  welcher  allein 
im  Stande  ist,  das  absolute  Schöne  zu  substan- 

zieller  Gliederung  zu  treiben  —  diese  Theorie 
nicht  bis  zu  einem  der  Theorie  des  Schönen  voll- 

kommen adäquaten  Parallelismus  zu  entwickeln 
vermochte,  in  welchem  dem  Lichtreich  des  Schönen 
gegenüber  das  Schattenreich  des  Häfslichen  sich 
als  ein  symmetrisch  gegliederter  Organismus  ergab- 

§  65.  Theodor  Vischer's  Aesthetik  enthält  ohne  Zwei- 
fel die  vollständigste  und  im  strengsten  Sinne  zum 

System  durchgebildete  Bearbeitung  unsrer  Wissen- 
schaft. Seine  Hauptvorzüge  bestehen  einerseits  in 

dem  aufserordentlichem  Reichthum  stofflicher  De- 

tails, namentlich  auch  aus  dem  Bereich  des  Natur- 
schönen, andrerseits  in  der  tiefen  Einsicht  in  das 

eigenthümliche  Wesen  des  Kunstschaffens.  Nach 
diesen  beiden  Seiten  hin  ist  das  Werk  eine  uner- 

schöpfliche Quelle  der  geistvollsten  nicht  nur,  son- 
dern auch  der  konkretesten  Gedanken  und  läfst 

die  Arbeiten  seiner  Vorgänger  weit  hinter  sich  zu- 
rücL  Aber  diese  grofsen  Vorzüge,  welche  Vischer 

nicht  sowohl  seinem  spekulativen  Denken  als  sei- 
nem praktischen  Studium  der  Kunst  und  seinem 

sicheren  philosophischen  Takt  verdankt,  werden 
leider  sowohl  durch  innere  wie  äufsere  Nachtheile 

zum  grofsen  Theil  wieder  aufgewogen,  besonders 
wenn  man  das  Werk  unter  dem  Gesichtspunkt 
eines  Lehrbuchs  betrachtet.  In  auf  serlicher  Be- 

ziehung ist  die  schwerfilllige  Paragrapheneinthei- 
lüng  zu  urgiren,  sowie  die  fortwährende  Unter- 

brechung der  Entwicklung  mit  langen  kritisch- 
historischen Rückblicken,  ein  Verfahren,  das  bei 

ihm  aus  dem  für  einen  Hegelianer  doppelt  auf- 
fallenden VorurtheU  von  der  Unmöglichkeit  einer 

zusammenhängenden    kritischen    Geschichte    der 
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Aesthetik  entsprungen  ist;  in  innerlicher  ist  es 
im  Zusammenhange  hiemit  (weil  nämlich  die  wahre 
Grundlegung  einerWissenschaft  nurdurch  dieausder 
kritischen  Geschichte  derselben  zu  schöpfende  De- 

finition des  relativ  höchsten  Standpunkts  zu  er- 
zielen ist)  zunächst  die  Thatsache,    dafs  er  sein 

System   auf  eine  blofse  Hypothese    begründet 
d.  h.    auf   eine    vorlät/ßge  Definition   der  Wissen- 

schaft, die  sich  durch  die  systematische  Entwick- 
lung erst  ergeben  solle.    Die  nothwendige  Folge 

dieses  Sophismus  ist  die  unter  der  Form  schein- 
bar   dialektischer   BegriflFsbewegung   fortwährend 

stattfindende  Einschmuggelung  substanzieller  Be- 
griflFsbestimmungnn,  ohne  welche  ein  Fortschritt 
bei  solcher  hypothetischen   Grundlage  Überhaupt 
unmöglich  wäre. 

Was  den  positiven  Inhalt  seines  Systems  be- 
trifft, so  stellt  auch  er  (wie  Hegel)  die  Kunst  in 

ein  koordinirtes  Verhältnifs  zu  Religion  und  Phi- 
losophie, nur  dafs  er  sie  nicht  als  erste  Stufe, 

sondern  nach  der  Religion  als  zweite  anordnet. 
Seine  Aesthetik  zerfällt  in  drei  Theile :  von  denen 

der  erste  das  einfach  Schöne^  der  zweite  da^ 
Schöne  im  Widerstreit  seiner  Momente^  der  dritt-e  die 
Rückkehr  des  Schönen  in  sich  aus  dem  Widerstreit 

seiner  Momente  behandelt.  Der  Widerspruch  im 

Schönen  gestaltet  sich  zu  dem  Gegensatz  des  Er- 
habenen und  Komischen,^  als  dessen  Einheit  das 

konkrete  (Kunst-)  Schöne  gefafst  wird.  Dieser 
durchaus  falsche  Gegensatz  verschiebt  von  vorn- 

herein das  ganze  System.  Der  Grund  davon  liegt 
vornehmlich  in  dem  auch  bei  ihm  wie  bei  allen 

bisherigen  Aesthetikern  (mit  Ausnahme  von  Schle- 
gel und  Rosenkranz)  sich  findenden  Mangel  an 

Einsicht  in  das  Wesen  des  Häfslichen^  das  schlecht- 
hin immer  nur  als  der  absolute  Gegensatz  zum 

Schönen  betrachtet  wird,  während  es,  als  Moment 
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der  Negativität  der  in  die  Erscheinung  tretenden 
Idee,  das  wahre  und  fortdauernd  wirksame  Be- 
wegungsprincip  fOr  die  Entfaltung  des  iSchönen 
zu  einer   mannigfaltigen  Welt  der  Schönheit  ist 

Ein  dritter  Fundame^lialfehler  ist  das  von  He- 

gel fallen  gelassene,  von  Vischer  wieder  aufgenom- 
mene falsche  Eintheilungsprincip  der  Künste. 

Er  bezieht  dieselben  zwar  nicht,  wie  anfangs  Hegel, 
SLutAugCy  Ohr  und  Vorstellung,  sondern  auf  eine  bil- 
defide,  eine  empfindende  und  eine  dichtende  Phan- 

tasie; aber,  da  diese  verschiedenen  Arten  derPhan- 
tasie,  die  erste  auf  das  Auge,  die  zweite  auf  das 

Ohr,  die  dritte  auf  die  ganze  ideal  gesetzte  Srnn- 
lichkeit  organisirt  sein  sollen,  so  kommt  diese  Ein- 
theilung  im  Grunde  doch  auf  die  erste  HegeFsche 
heraus. 

Diese  wesentiichen  Fehlgriffe  in  substanziel- 
1er  Beziehung,  im  Verein  mit  der  durch  einen 

unnützen  philosophischen  Formalismus  hervor- 
gerufenen Schwerfälligkeit  der  Darstellung,  for- 

dern —  ganz  abgesehen  von  der  mangelhaften 
Grundlegung  des  Systems  überhaupt  —  ein  ent- 

schiedenes Hinausgehen  über  den  Vischer^schen 
Standpunkt;  und  dieses  Hinausgehen  zeigt  sich  zu- 

nächst als  abstrakter  Gegensatz  dazu  in  dem  Rea- 

lismus der  Herbar  tischen  Philosophie  einerseits 
und  der  Schopenhauer'schen  andrerseits;  ein 
Gegensatz,  der  sich  aber  auf  den  tieferen  eines 

principiellen  Widerspruchs  gegen  den  Idealismus 
überhaupt,  ohne  Rücksicht  auf  dessen  besondere 
Entwicklungsstufen,  gründet.  So  büdet  also  die 
Aesthetik  des  Realismus  gegen  die  des  IdeaUsmus 
eine  weitere  Stufe,  wie  wenig  dieselbe  sich  auch, 
sei  es  an  Tiefe  der  philosophischen  Anschauung, 
sei  es  an  konkretem  Gedankenreichthum,  mit  der 
der  idealistischen  Aesthetik  zu  messen  vermag. 

69 
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Cap.  V. 
Zweite  Stafe.  Die  Aesthetik  des  Realismus:  Herbart  und 

Schopenhauer. 

§.  66.    Allgemeine  Stellimg  des  Realismus  znm  Idealismas. 

547.  Die  Möglichkeit  und  deshalb  auch  die  Nothwendigkeit 

eines  Hinausgehens  über  den  absoluten  Idealismus^  nicht  zwar  hin- 
sichtlich  des  Princips,  sondern  hinsichtlich  der  Anwendung  seiner 

Methode^  namentlich  aber  hinsichtlich  des  Axioms  von  *der  angeb- 
lichen Unbedingtheit  des  Denkens^  ist  in  der  Einleitung  zu  der 

Aesthetik  des  absoluten  Idealismus  angedeutet  worden  ̂ ).  Es  ent- 
springt daraus  zunächst  die  Forderung,  einen  dem  Idealismus,  als 

solchem,  überhaupt  entgegengesetzten  Standpunkt  einzunehmen:  dies 

ist  der  des  Realismus.  Sofern  aber  sich  die  Forderung  in  be- 
rechtigter Weise  nur  auf  die  Form  des  Philosophirens  richten  kann, 

wird  der  Realismus,  sobald  er  sich  vermifst,  das  Princip  des  Idea- 
lismus durch  ein  entgegengesetztes  zu  beseitigen,  nothwendigerweise 

nicht  nur  mit  der  Hegerschen  Methode,  sondern  mit  der  Dialektik 
der  Idee  selbst  in  Widerspruch  gerathen. 

Dieser  Punkt  ist  es,  in  welchem  Herbart  und  Schopenhauer, 

welche  beide  an  Kant  anknüpfen,  um  ihn  —  jeder  auf  seine  Weise  — 
zu  formalisiren  resp.  zu  empirisiren,  von  vorn  herein  zusammen- 

treffen. Der  krasse  Gegensatz,  in  den  sie  trotzdem  zu  einander  ge- 
rathen und  den  sie  selber  gelegentlich  durch  gegenseitiges  Traktiren 

mit  Grobheiten  bethätigen,  hebt  diese  Gemeinsamkeit  des  Ausgangs 
als  eines  principiellen  Widerspruchs  gegen  den  absoluten  Idealismus 
nicht  auf.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort  zu  untersuchen,  welche  Stellung 
ihre  Ethik  und  Aesthetik,  die  sie  beide  in  Beziehung  zu  einander 
setzen,  zu  ihrer  Metaphysik  einnehmen ;  wir  wollen  nur  einen  Punkt 
hervorheben,  der  zugleich  ihre  Verwandtschaft  überhaupt  wie  auch 
den  realistischen  Charakter  ihrer  Philosophie  bethätigt:  dies  ist  eben 

ihre  Stellung  zu  Kant.  Her  hart  nennt  sich  selbst  einen  Kantia- 
ner; doch  will  dies  allerdings  nicht  viel  sagen,  da  er  damit  nur 

seine  Verachtung  aller  späteren  Philosophie  ausdruckt;  aber  er  knüpft 

unmittelbar  an  das  Dtug-an-sich  an,  dessen  Inhalt  er  zwar  eben- 

■)  S.  oben  No.  486  ff.  (S.  94$  ff.) 
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falle  als  ucerkennbar  betrachtet,  jedoch  zugleich  als  bedingend  für 
Das,  was  wir  als  Erschetnunff  in  unsre  Vorstellung  aufnehmen.  Die 

Erscheinung  der  Dinge  steht  so  in  ursächlicher  Verbindung  ebenso- 
wohl mit  den  Dingen  selbst  wie  mit  der  Vorstellung,  und  so  ist 

der  Inhalt  der  letzteren  zwar  nicht  dem  Wesen  der  Dinge  identisch, 

aber  ihm  doch  analog.  So  z.  B.  entspricht,  einem  logischen  Ge- 
setze zufolge,  auch  die  Vielheit  und  Verschiedenheit  der  Erschei- 

nungen in  den  Formen  der  Zeit  und  des  Raumes  einer  Vielheit  und 
Verschiedenartigkeit  der  Dinge  selbst.  Sofern  nun  der  Inhalt  dieser 
durch  die  Dinge  bedingten  Vorstellung  das  Objekt  des  Denkens  ist, 

ist  dieses  einerseits  realistisch,  andrerseits  beschränkt.  Philosophi- 
ren heilst  für  Herbart  nicht  das  Ideelle  als  Begriff  im  Denken  re- 

produciren,  sondern  die  Begriffe  bearbeiten,  um  die  Vorstellun- 
gen von  dem  Zufalligen  zu  reinigen.  Das  Unbedingte  in  der  Vor- 

stellung und  im  Denken  wird  daher  auch  ihm  durch  unmittelbare 
Gewifsheit  gegeben,  d.  h.  durch  den  Glauben. 

Schopenhauer  fängt  zwar  auch  mit  dem  Ding  an  sich  an, 
aber  er  setzt  an  die  Stelle  der  Kategorie  der  Erscheinung  sogleich 

die  der  Vorstellung.    „Die  Welt  ist  meine  Vorstellung:'*  —  ruft  er 
aus^),  —  „dies  ist  eine  Wahrheit,  welche  in  Beziehung  auf  jedes 
„lebende  und  erkennende  Wesen  gilt.^   So  ist  die  Welt  nur  Objekt^ 
d.  h.  sie  ist  nur  als  bezogen  auf  das  erkennende  Subjekt.     Sofern 

etwas  erkannt  wird,  ist  es  Objekt  und  nur  dies.     Das  einzig  nicht- 
Erkennbare,  was  aber  Alles  erkennt,  ist  das  Subjekt.     Das  klingt 
nun  ganz  Fichtisch;    aber   indem  er  das  Erkennen  nicht  als  den 

alleinigen  Inhalt  des  Subjekts,  sondern  nur  als  sein  Wiesen  beglei- 
tend setzt,   so  verlegt  er  das  eigentliche  Wesen  des  Subjekts,  auch 

als  nicht  erkennenden,  ebenso  wie  alles  Objekts  in  einen  immanen- 
ten Trieb,  der  die  eigentliche  Quelle  aller  Thätigkeit  sei,  und  nennt 

dies  Willen.    So  sind  Vorstellung  und  Wille  die  beiden  Elemente  der 

Welt.     Während  mithin  die  Vorstellung  der  Eant'schen  Erschei" 
nung  entspricht,  ist  der  WiUe  ziemlich  genau  Das,  was  Kant  das 

IHng^an-sich  nannte.     Da  nun  dieser  Wille,  ebenso  wie  das  Ding^ 
an- sich y   sich  der  Erkennbarkeit  entzieht^  ist  er  das  unmittelbare 
Dasein  der  Dinge  als  thätiger,  die  Vorstellung  dagegen  umfafst  das 
Reich   der  Erkennbarkeit.    Man  sieht  also,    dafs    der  Unterschied 

Herbart's  und  Schopenhauer's  im  Verhältnifs  zu  Kant  nicht  gerade 
sehr  grofs  ist.    Da  ihre  Aesthetik  beiderseits  sehr  fragmentarisch 
ist   und  nur  aus  einigen  läckenhaften  Gedanken  besteht,  so  ist  es 

*)  IHe  Weit  aU  Willt  und  Vorstellung  §  1. 

69' 
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in  derTbat  nicht  erforderlich,  über  ihre  allgemein^philosophiscbon  Prin. 
cipien,  aafser  so  weit  sie  eben  mit  ihrer  Aesthetik  zasammenhiDgeo, 

hier  ausfährlicher  zu  reden.  Gehen  wir  also  sogleich  zur  Herbut'- 
schen  Aesthetik  über,  die  theils  in  seinem  Lehrbuch  zur  EMeitufyj 

in  die  Philosophie,  theils  in  seiner  praktischen  Philosophie  enthal- 
ten ist. 

1.     Herbart's  ästhetische  Ansichten. 
a)  Allgemeiner  Standpankt  und  ästhetisches  Princip. 

548.  Es  macht  einen  eigenthfimlichen  Eindruck,  nach  den  ge- 
haltvollen, reichgegliederten  Systemen  der  Aesthetik,  welche  der 

Idealismus  producirt  hat,  namentlich  nach  Weilse,  Hegel  und  Vischer, 

bei  Herbart  und  auch  bei  Schopenhauer  auf  Ansichten  zu  tref- 
fen, die  uns  plötzlich  durch  ihre  Zusammenhangslosigkeit  und  Be- 

schranktheit bis  in  die  ästhetischen  Versuche  des  vorigen  Jahrhun- 
derts zurückversetzen.  So  erscheint  ihre  Behandlung  hier  am  Schluß 

unserer  Geschichte  einigermaalBen  anachronistisch;  aber  es  handdt 
sich  doch  schliefslich  hier  um  das  Princip  und  dessen  Stellung  in  der 

Entwicklung  der  Philosophie.  Ein  Princip  kann  sich  als  sehr  ofi- 
fruchtbar  erweisen  zur  systematischen  Gliederung  des  substanziellen 
Inhalts,  den  das  Denken  als  Objekt  vor  sich  hat,  und  dennoch  eise 
wesentliche  Stufe  in  der  Entwicklung  des  philosophischen  Denkens 

sein.  Es  wäre  zwar  möglich  gewesen,  sowohl  Herbart  wie  Schopen- 
hauer unmittelbar  nach  Kant  in  Betracht  zu  ziehen,  nicht  aber  wir 

es  möglich,  die  Darstellung  der  drei  Stufen  des  Idealismus,  die  sich 
denn  doch  konsequenter  an  Kant  anschliefsen  und  organischer  au^ 

einander  entwickeln,  durch  die  Betrachtung  der  Herbart^schen  und 
Schopenhauer*schen  Aesthetik  zu  unterbrechen.  Auch  ist  daran  sa 
erinnern,  dafs  sich  beide  in  bestimmtem  Gegensatz  zum  Idealismus 
wissen,  wie  denn  Herbart  z*  B.  eine  sehr  eingehende,  freilich  an 

sich  wenig  bedeutende  Recension  über  WeiTse's  Aesthetik  geschrie- 
ben hat^).  Um  so  gröfser  erscheint  freilich  der  Abstand  des  von 

ihm  selbst  für  die  Aesthetik  Geleisteten  gegen  die  Aesthetik  des 
Idealismus. 

Um  Herbart's  ästhetischen  Realismus,  der  durch  einen  eigen- 
thümlichen  Gedankengang  in  einen  abstrakten  und  in  vieler  Be- 

ziehung bornirten  Formalismus  ausartet, .  zu  erklären,  haben  vir 

danach  zu  sehen,  wie  sich  die  Aesthetik  an  sein  allgemeines  pki* 
losophisches  Princip    anknüpft.    Jenes   Schattenreich    der  an  sieb 

»)  S.   irerJL«  Bd.  Xn.  S.  728. 
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seienden  Dinge  ̂   die  als  Gespenster  für  unsere  Yorstellung  erschei- 
nen, hat  bei  aller  Vielheit  and  Yerschiedenartigkeit  doch  den  Cha- 

rakter des  Unveränderlichen  d.  h.  des  sich  selbst  gleichen  Seins. 

Bei  der  Bearbeitung  der  Begriffe  handelt  es  sich  also  darum,  die 
Vorstellungen,  deren  Inhalt  eben  die  Erscheinungen  der  an  sich  un- 

veränderlichen Dinge  bilden,  so  von  allem  Veränderlichen,  Zufälligen, 
und  durch  die  Erscheinung  als  solche  Bedingten  zu  reinigen» 
dafs  sie  jenem  ursprunglich  Unveränderlichen  analog  werden.  Die 
Äesthetik,  worunter  Herbart  ̂ verschiedene  Betrachtungen  über 

„das  Schöne  und  Häfsliche^  versteht,  ̂ deren  Veranlassungen  sich 
„in  ganz  ungleichartigen  Künsten  finden^  —  wobei  zu  bemerken, 
dars  er  auch  eine  Tugendkunst  oder  wenigstens  eine  Tugendlehre 
als  besondere  Art  der  Eunstlehre  kennt,  also  (gerade  umgekehrt 
wie  Schleiermacher,  der  die  Äesthetik  der  Ethik  subsumirte)  Ethik 
und  Äesthetik  zusammen  unter  den  allgemeinen  Begriff  der  ̂ ^^^A^^a^ 

faist  —  ist  zwar  nun  im  engeren  Sinne  nur  auf  die  Erscheinung 
gewiesen,  d.  h.  sie  hat  es  gar  nicht  mit  dem  wirklichen  Inhalt  der 
Dinge,  sondern  nur  mit  ihrer  Erscheinung  zu  thun.  Allein  indem 
sie  die  Erscheinung  nicht  nach  ihrer  subjektiven,  sondern  nach  ihrer 
objektiven  Seite,  d.  h.  in  ihrem  logischen  Zusammenhange  mit  den 

Dingen  zu  bestimmen  sucht,  mufs  sie  doch  das  ihr  zu  Grunde  lie- 

gende Unveränderliche  vorzugsweise  in^s  Auge  fassen,  und  zwar  -^ 
dies  ist  die  andere  Seite  —  hinsichtlich  der  ̂  durch  Lob  und  Tadel 

„zu  bestimmenden  unveränderlichen  Werthbestimmungen^  ^).  Diese 
Werthbestimmung  hat  also  gar  nichts  mit  dem  Inhalt  der  Dinge, 
Beifall  und  Mifsfallen  nichts  mit  der  Realität  zu  thun;  sofern  sie 

sich  aber  doch  auf  Unveränderliches  beziehen,  betrifft  die  Werth- 
bestimmung Dasjenige  in  der  Erfahrung,  welches  ihr  als  abstrakter 

(nämlich  von  der  Realität  und  jedem  Inhalt  abstrahirender)  Form 
angehört. 

Sieht  man  diesen  Gedanken  näher  an,  so  erkennt  man  leicht, 

dafs  er  im  Grunde  mit  dem  Eantischen  „unbedingten,  allgemeinen 

und  nothwendigen  Wohlgefallen  ohne  Interesse^  (das  Interesse  läge 
nämlich  in  der  Realität)  zusammenfällt,  nur  dafs  Herbart  die  Form 

und  nur  die  Fomx  als  das  Substrat  dieser  Unbedingtheit  hervor- 
hebt. Was  die  Allgemeinheit  betrifft,  so  scheint  diese  bei  ihm  als 

Folge  des  logischen  Zusammenhangs  zwischen  der  Erscheinung  und 

dem  Dinge  an  sich  selbstverständlich,  und  so  ist  denn  „jedes  ur- 

,,sprungliche  ästhetische  Urtheil  stets  absolut^,  folglich  auch  jedes 

M  LOvrbwik  zur  Einltit  i.  d.  Ph,  S.  40—49. 
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kenntnifs  der  realen  Kunstgebiete ;  verhindern  aber 

andrerseits  nicht,  dafs  die  Aesthetik  Hegel's  ei- 
nen grofsen  Reichthum  der  tieften  Einblicke  i: 

das  innere  Wesen  des  künstlerischen  Geistes  dar- 
bietet. 

§  64.  Von  den  Hegelianern  ist  die  Ae^etik  ̂   mit 
Ausnahme  von  Rüge,  Rosenkranz  und  besoi- 
ders  Vischer  —  wenig  beachtet  worden;  nodi 
weniger  kann  bei  ihnen  von  einem  wesentliclit: 
Fortschritt  über  das  von  Hegel  aufgestellte  Prb 
cip  die  Rede  sein;  und  zwar  schon  deshalb  nicli^ 
weil  man  es  verschmähte,  durch  eine  Kritik  dtt 
Geschichte  der  aesthetischen  Standpunkte  sich  es 
klares  Bewufstsein  über  diejenige  Richtung  zi 
verschaffen,  in  welcher  allein  eine  Regeneratiu^ 
dieser  Wissenschaft  zu  erhoffen  war.  Stofflich  d» 

gegen  ist  die  Aesthetik  vorzugsweise  von  dei 
Hegelianern  bereichert  worden,  und  zwar  nidl 

nur  durch  Specialuntersuchungen  über  einzehii 
Begriffssphären,  sondern  auch  in  Bezug  auf  de^ 
Gesammtbereich  der  ästhetischen  Wissenschaft  S<i 

machte  A.  Rüge  das  Komische,  E.  Rosenkrao: 

das  Häfsliche  zum  Gegenstande  besonderer  Unter« 
suchungen,  während  Th.  Vischer  ein  vollstä» 

diges  System  ausarbeitete.  Allein  da  der  Ersten 
die  Erhabenkeity  die  HäfsUchkeit  und  das  KomitA 
als  Stufen  des  dialektischen  Prozesses  aufstellte 

in  welchen  das  Schöne  eingehe,  so  konnte  er  ̂^ 

gen  des  darin  liegenden  Mangels  an  wahrhaft  bc- 
kreter  Begriffsentwicklung,  welcher  seinerseits  u 

der  einseitigen  Auffiassung  des  Begriffs  der  Uof^ 

Kchkeit  als  einer  blofsen  Negation  des  Schönen  t«*- 
gründet  war,  vor  Widersprüchen  sich  nicht  schfltz^^ 
während  Rosenkranz,  der  eben  diesen  Begriff 

zum  Objekt  der  Untersuchung  wählte,  zwar  tl^- 

grofse  Verdienst  sich  erwarb,  zuerst  eine  scho3 

von  Schlegel  als  noth wendig  geforderte  Theorie  «^ 
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Häfslichen  zu  begründen,  aber  —  aus  einem  ähn- 
lichen Verkennen  des  in  diesem  Begriff  liegenden 

wichtigen  Moments  der  Negativität,  welcher  allein 
im  Stande  ist,  das  absolute  Schöne  zu  substan- 

zieller  Gliederung  zu  treiben  —  diese  Theorie 
nicht  bis  zu  einem  der  Theorie  des  Schönen  voll- 

kommen adäquaten  Parallelismus  zu  entwickeln 
vermochte,  in  welchem  dem  Lichtreich  des  Schönen 
gegenüber  das  Schattenreich  des  Häfslichen  sich 
als  ein  symmetrisch  gegliederter  Organismus  ergab. 

§  65.  Theodor  Vtscher's  Aesthetik  enthält  ohne  Zwei- 
fel die  vollständigste  und  im  strengsten  Sinne  zum 

System  durchgebildete  Bearbeitung  unsrer  Wissen- 
schaft Seine  Hauptvorzüge  bestehen  einerseits  in 

dem  aufserordentlichem  Reichthum  stofflicher  De- 

tails, namentlich  auch  aus  dem  Bereich  des  Natur- 
schönen, andrerseits  in  der  tiefen  Einsicht  in  das 

eigenthümliche  Wesen  des  Kunstschaffens.  Nach 
diesen  beiden  Seiten  hin  ist  das  Werk  eine  uner- 

schöpfliche Quelle  der  geistvollsten  nicht  nur,  son- 
dern auch  der  konkretesten  Gedanken  und  läfst 

die  Arbeiten  seiner  Vorgänger  weit  hinter  sich  zu- 
rück. Aber  diese  grofsen  Vorzüge,  welche  Vischer 

nicht  sowohl  seinem  spekulativen  Denken  als  sei- 
nem praktischen  Studium  der  Kunst  und  seinem 

sicheren  philosophischen  Takt  verdankt,  werden 
leider  sowohl  durch  innere  wie  äufsere  Nachtheile 

zum  grofsen  Theil  wieder  aufgewogen,  besonders 
wenn  man  das  Werk  unter  dem  Gesichtspunkt 
eines  Lehrbuchs  betrachtet  In  auf  serlicher  Be- 

ziehung ist  die  schwerfällige  Paragrapheneinthei- 
lüng  zu  urgiren,  sowie  die  fortwährende  Unter- 

brechung der  Entwicklung  mit  langen  kritisch- 
historischen Rückblicken,  ein  Verfahren,  das  bei 

ihm  aus  dem  für  einen  Hegelianer  doppelt  auf- 
fallenden Vorurtheil  von  der  Unmöglichkeit  einer 

zusanmienhängenden    kritischen    Geschichte    der 
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Aesthetik  entsprungen  ist;  in  innerlicher  iste^ 
im  Zusammenhange  hiemit  (weil  nämlich  die  wahn 
Grundlegung  einerWissenschaft  nur  durch  dieausdff 

kritischen  Geschichte  derselben  zu  schöpfende  De- 
finition des  relativ  h^k^hsten  Standpunkts  za  er- 

zielen ist)  zunächst  die  Thatsache,  dafs  er  s*»: 
System  auf  eine  blofse  Hypothese  begrOndd 

d.  h.  auf  eine  rorlänßge  Definition  der  Wisset- 

schaft,  die  sich  durch  die  systematische  Entwick- 
lung erst  ergeben  solle.  Die  nothwendige  Foke 

dieses  Sophismus  ist  die  unter  der  Form  schein- 
bar dialektischer  Begriffsbewegung  fortwähreDi 

stattfindende  Einschmuggelung  substanzieller  Be- 
griffsbestimmungnn,  ohne  welche  ein  Fortscbrin 

bei  solcher  hypothetischen  Grundlage  Oberhauj: 
unmöglich  wäre. 

Was  den  positiven  Inhalt  seines  Systems  b<- 
trifft,  so  stellt  auch  er  (wie  Hegel)  die  Kunst:: 
ein  koordinirtes  Verhältnifs  zu  Religion  und  Phi- 

losophie,  nur  dafs  er  sie  nicht  als  erste  Stufe. 

sondern  nach  der  Religion  als  zweite  anordne*- 
Seine  Aesthetik  zerfällt  in  drei  Theile :  von  denei: 

der  erste  das  einfach  Schöne^  der  zweite  d^? 
Schöne  im  Widerstreit  seiner  Momente^  der  dritte  i^ 

Rückkehr  des  Schönen  in  sich  aus  dem  Widersin' 
seiner  Momente  behandelt  Der  Widerspruch  ic 

Schönen  gestaltet  sich  zu  dem  Gegensatz  des  i'- 
habenen  und  Komischen,  als  dessen  Einheit  i^ 

konkrete  (Kunst-)  Schöne  gefafst  wird.  Di^'^' 
durchaus  falsche  Gegensatz  verschiebt  von  von:- 
herein  das  ganze  System.  Der  Grund  davon  Ii^t 
vornehmlich  in  dem  auch  bei  ihm  wie  bei  ** 

bisherigen  Aesthetikem  (mit  Ausnahme  von  Sch.^- 

gel  und  Rosenkranz)  sich  findenden  Mangel  -^^ 

Einsicht  in  das  Wesen  des  Häfslichen,  das  schleckt' 
hin  immer  nur  als  der  absolute  Gegensatz  z«^ 

Schönen  betrachtet  wird,  während  es,  als  Moiö^d^ 
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der  Negativität  der  in  die  Erscheinung  tretenden 
Idee,  das  wahre  und  fortdauernd  wirksame  Be- 
wegungsprincip  für  die  Entfaltung  des  fSchOnen 
zu  einer   mannigfaltigen  Welt  der  Schönheit  ist 

Ein  dritter  Fundamentalfehler  ist  das  von  He- 

gel fallen  gelassene,  von  Vischer  wieder  aufgenom- 
mene falsche  Eintheilungsprincip  der  Künste. 

Er  bezieht  dieselben  zwar  nicht,  wie  anfangs  Hegel, 
SiuiAugey  Ohr  und  Vorstellung^  sondern  auf  eine  bil- 

dende, eine  empfindende  und  eine  dichtende  Phan- 
tasie; aber,  da  diese  verschiedenen  Arten  derPhan- 

tasie,  die  erste  auf  das  Auge,  die  zweite  auf  das 
Ohr,  die  dritte  auf  die  gansse  ideal  gesetzte  Srnn- 
lichkeit  organisirt  sein  sollen,  so  kommt  diese  Ein- 
theilung  im  Grunde  doch  auf  die  erste  HegeFsche 
heraus. 

Diese  wesentlichen  Fehlgriffe  in  substanziel- 
1er  Beziehung,  im  Verein  mit  der  durch  einen 

unnützen  philosophischen  Formalismus  hervor- 
gerufenen Schwerfälligkeit  der  Darstellung,  for- 

dern —  ganz  abgesehen  von  der  mängelhaften 
Grundlegung  des  Systems  überhaupt  —  ein  ent- 

schiedenes Hinausgehen  über  den  Vischer'schen 
Standpunkt;  und  dieses  Hinausgehen  zeigt  sich  zu- 

nächst als  abstrakter  Gegensatz  dazu  in  dem  RM- 

lismus  der  Herbart'schen  Philosophie  einerseits 
und  der  Seh  open  hau  er 'sehen  andrerseits;  ein 
Gegensatz,  der  sich  aber  auf  den  tieferen  eines 
principieüen  Widerspruchs  gegen  den  Idealismus 
überhaupt,  ohne  Rücksicht  auf  dessen  besondere 
Entwicklungsstufen,  gründet  So  bildet  also  die 
Aesthetik  des  Realismus  gegen  die  des  Idealismus 
eine  weitere  Stufe,  wie  wenig  dieselbe  sich  auch, 
sei  es  an  Tiefe  der  philosophischen  Anschauung, 

sei  es  an  konkretem  Gedankeni*eichtham,  mit  der 
der  idealistischen  Aesthetik  zu  messen  vermag. 

69 
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Cap.  V. 
Zweite  Stufe.  Die  Aesthetik  des  Realismus:  Herbart  und 

Schopenhauer. 

§.  66.    Allgemeine  SteUimg  des  Realisnms  sum  Idealismiis. 

547.  Die  Möglichkeit  und  deshalb  auch  die  Nothweodigkeii 

eines  Hinausgehens  über  den  absoluten  Idealismus,  nicht  zwar  hio- 
sichtlich  des  Princips,  sondern  hinsichtlich  der  Anwendung  seiner 
Methode,  namentlich  aber  hinsichtlich  des  Axioms  von  *der  angeb- 

lichen Unbedingtheit  des  Denkens,  ist  in  der  Einleitung  zu  der 

Aesthetik  des  absoluten  Idealismus  angedeutet  worden  ̂ ).  Es  ent- 
springt daraus  zunächst  die  Forderung,  einen  dem  Idealismus,  als 

solchem,  überhaupt  entgegengesetzten  Standpunkt  einzunehmen:  dies 

ist  der  des  Realismus.     Sofern  aber  sich  die  Forderung  in  be- « 

rechtigter  Weise  nur  auf  die  Form  des  Philosophirens  richten  kano. 

wird  der  Realismus,  sobald  er  sich  vermifst,  das  Princip  des  Idea- 
lismus durch  ein  entgegengesetztes  zu  beseitigen,  nothwendigerweise 

nicht  nur  mit  der  Hegerschen  Methode,  sondern  mit  der  Dialektik 
der  Idee  selbst  in  Widerspruch  gerathen. 

Dieser  Punkt  ist  es,  in  welchem  Herbart  und  Schopenhaaer, 

welche  beide  an  Kant  anknüpfen,  um  ihn  —  jeder  auf  seine  Weise  - 
zu  formalisiren  resp.  zu  empirisiren,  von  vom  herein  zusammen- 

treffen. Der  krasse  Gegensatz,  in  den  sie  trotzdem  zu  einander  ge- 
rathen und  den  sie  selber  gelegentlich  durch  gegenseitiges  Traktiren 

mit  Grobheiten  bethätigen,  hebt  diese  Gemeinsamkeit  des  Ausgangs 
als  eines  principiellen  Widerspruchs  gegen  den  absoluten  IdeaUsmos 
nicht  auf.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort  zu  untersuchen,  welche  Stellung 

ihre  Ethik  und  Aesthetik,  die  sie  beide  in  Beziehung  zu  einander 
setzen,  zu  ihrer  Metaphysik  einnehmen ;  wir  wollen  nur  einen  Ponkt 
hervorheben,  der  zugleich  ihre  Verwandtschaft  überhaupt  wie  anck 
den  realistischen  Charakter  ihrer  Philosophie  bethätigt:  dies  ist  eben 

ihre  Stellung  zu  Kant.  Herbart  nennt  sich  selbst  einen  Kan^- 
ner;  doch  will  dies  allerdings  nicht  viel  sagen,  da  er  damit  nur 
seine  Verachtung  aller  sp&teren  Philosophie  ausdrückt;  aber  er  knüpft 

unmittelbar  an  das  Diug^än-sieh  an,  dessen  Inhalt  er  zwar  eben- 

')  S.  oben  No.  486  ff.  (S.  94S  ff.) 
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falls  als  unerkennbar  betrachtet,  jedoch  zugleich  als  bedingend  für 
Das,  was  wir  als  Erscheinung  in  unsre  Vorstellung  aufnehmen.  Die 

Erscheinung  der  Dinge  steht  so  in  ursächlicher  Verbindung  ebenso- 
wohl mit  den  Dingen  selbst  wie  mit  der  Vorstellung,  und  so  ist 

der  Inhalt  der  letzteren  zwar  nicht  dem  Wesen  der  Dinge  identisch, 

aber  ihm  doch  analog.  So  z.  B.  entspricht,  einem  logischen  Ge- 
setze zufolge,  auch  die  Vielheit  und  Verschiedenheit  der  Erschei- 

nungen in  den  Formen  der  Zeit  und  des  Raumes  einer  Vielheit  und 
Verschiedenartigkeit  der  Dinge  selbst.  Sofern  nun  der  Inhalt  dieser 
durch  die  Dinge  bedingten  Vorstellung  das  Objekt  des  Denkens  ist, 

ist  dieses  einerseits  realistisch,  andrerseits  beschränkt.  Philosophi- 
ren heilst  für  Herbart  nicht  das  Ideelle  als  Begriff  im  Denken  re- 

produciren,  sondern  die  Begriffe  bearbeiten,  um  die  Vorstellun- 
gen von  dem  Zufälligen  zu  reinigen.  Das  Unbedingte  in  der  Vor- 

stellung und  im  Denken  wird  daher  auch  ihm  durch  unmittelbare 
Gewüsheit  gegeben,  d.  h.  durch  den  Glauben. 

Schopenhauer  fängt  zwar  auch  mit  dem  Ding  an  sich  an, 
aber  er  setzt  an  die  Stelle  der  Kategorie  der  Erscheinung  sogleich 

die  der  Varstellung.  ̂ Die  Welt  ist  meine  Vorstellung:**  —  ruft  er 
aus^),  —  „dies  ist  eine  Wahrheit,  welche  in  Beziehung  auf  jedes 
^lebende  und  erkennende  Wesen  gilt.^  So  ist  die  Welt  nur  Objekt, 
d.  h.  sie  ist  nur  als  bezogen  auf  das  erkennende  Subjekt.  Sofern 

etwas  erkannt  wird,  ist  es  Objekt  und  nur  dies.  Das  einzig  nicht- 
Erkennbare,  was  aber  Alles  erkennt,  ist  das  Subjekt.  Das  klingt 
nun  ganz  Fichtisch;  aber  indem  er  das  Erkennen  nicht  als  den 

alleinigen  Inhalt  des  Subjekts,  sondern  nur  als  sein  Wesen  beglei* 
tend  setzt,  so  verlegt  er  das  eigentliche  Wesen  des  Subjekts,  auch 

als  nicht  erkennenden,  ebenso  wie  alles  Objekts  in  einen  immanen- 
ten Trieb,  der  die  eigentliche  Quelle  aller  Thätigkeit  sei,  und  nennt 

dies  Willen.  So  sind  Vorstellung  und  Wille  die  beiden  Elemente  der 

Welt.  Während  mithin  die  Vorstellung  der  Eant'schen  Erschei- 
nung entspricht,  ist  der  WUle  ziemlich  genau  Das,  was  Kant  das 

Ding-^n-sich  nannte.  Da  nun  dieser  Wille,  ebenso  wie  das  Ding* 
an '  sich ^  sich  der  Erkennbarkeit  entzieht,  ist  er  das  unmittelbare 
Dasein  der  Dinge  als  thätiger,  die  Vorstellung  dagegen  umfaTst  das 
Reich  der  Erkennbarkeit.  Man  sieht  also,  daTs  der  Unterschied 

Herbart*s  und  Schopenhauer's  im  Verhältnifs  zu  Kant  nicht  gerade 
sehr  grofs  ist.  Da  ihre  Aesthetik  beiderseits  sehr  fragmentarisch 
ist  und  nur  aus  einigen  lückenhaften  Gedanken  besteht,  so  ist  es 

1)  DU  Weh  aU  WÜU  und  Vorsitllimg  §  1. 

69' 
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in  derThat  nicht  erforderlich,  über  ihre  allgemein-philosophischen  Prin. 
cipien,  aufaer  so  weit  sie  eben  mit  ihrer  Aesthetik  zusammenhängen, 

hier  ausführlicher  zu  reden.  Gehen  wir  also  sogleich  zur  Herbart^- 
sehen  Aesthetik  über,  die  theils  in  seinem  Lehrbuch  zur  Einleitung 

in  die  Philosophie ,  theils  in  seiner  praktischen  Philosophie  enthal* 
ten  ist. 

1.     Herbart*s  ästhetische  Ansichten. 
a)  Allgemeiner  Standpaokt  und  ästhetisches  Princip. 

548.  Es  macht  einen  eigenthümlichen  Eindruck,  nach  den  ge- 
haltvollen, reichgegliederten  Systemen  der  Aesthetik,  welche  der 

Idealismus  producirt  hat,  namentlich  nach  Weiise,  Hegel  und  Vischer, 

bei  Herbart  und  auch  bei  Schopenhauer  auf  Ansichten  zu  tref- 
fen, die  uns  plötzlich  durch  ihre  Zusammenhangslosigkeit  und  Be- 

schränktheit bis  in  die  ästhetischen  Versuche  des  vorigen  Jahrhun- 
derts zurückversetzen.  So  erscheint  ihre  Behandlung  hier  am  Schlafs 

unserer  Geschichte  einigermaafsen  anachronistisch;  aber  es  handelt 
sich  doch  schliefslich  hier  um  das  Princip  und  dessen  Stellung  in  der 

Entwicklung  der  Philosophie.  Ein  Princip  kann  sich  als  sehr  an* 
fruchtbar  erweisen  zur  systematischen  Gliederung  des  substanziellen 
Inhalts,  den  das  Denken  als  Objekt  vor  sich  hat,  und  dennoch  eine 
wesentliche  Stufe  in  der  Entwicklung  des  philosophischen  Denkens 

sein.  Es  wäre  zwar  möglich  gewesen,  sowohl  Herbart  wje  Schopen- 
hauer unmittelbar  nach  Kant  in  Betracht  zu  ziehen,  nicht  aber  war 

es  möglich,  die  Darstellung  der  drei  Stufen  des  Idealismus,  die  sich 

denn  doch  konsequenter  an  Kant  anschliefsen  und  organischer  aus- 

einander entwickeln,  durch  die  Betrachtung  der  Herbart^schen  und 
Schopenhauer'schen  Aesthetik  zu  unterbrechen.  Auch  ist  daran  zu 
erinnern,  dafs  sich  beide  in  bestimmtem  Gegensatz  zum  Idealismus 
wissen,  wie  denn  Herbart  z.  B.  eine  sehr  eingehende,  freilich  an 

sich  wenig  bedeutende  Recension  über  Welfse's  Aesthetik  geschrie- 
ben hat^).  Um  so  gröfser  erscheint  freilich  der  Abstand  des  von 

ihm  selbst  für  die  Aesthetik  Geleisteten  gegen  die  Aesthetik  des 
Idealismus. 

Um  Herbart's  ästhetischen  Realismus,  der  durch  einen  eigen- 
thümlichen Gedankengang  in  einen  abstrakten  und  in  vieler  Be- 

ziehung bornirten  Formalismus  ausartet,  zu  erklären,  haben  wir 
danach  zu  sehen,  wie  sich  die  Aesthetik  an  sein  allgemeines  phi* 
losophisches  Princip    anknüpft.     Jenes   Schattenreich    der  an  sich 

")  S.    Werke  Bd.  XU.  S.  728. 



1093 

seienden  Dinge  ̂   die  als  Gespenster  für  unsere  Vorstellung  erschei- 
nen, hat  bei  aller  Vielheit  und  Verschiedenartigkeit  doch  den  Cha- 

rakter des  Unveränderlichen  d.  h.  des  sich  selbst  gleichen  Seins. 

Bei  der  Bearbeitung  der  Begriffe  handelt  es  sich  also  darum,  die 

Vorstellungen,  deren  Inhalt  eben  die  Erscheinungen  der  an  sich  un- 
veränderlichen Dinge  bilden,  so  von  allem  Veränderlichen,  Zufälli^'en, 

und  durch  die  Erscheinung  als  solche  Bedingten  zu  reinigen» 
dafs  sie  jenem  ursprunglich  Unveränderlichen  analog  werden.  Die 
Äesthetik,  worunter  Herbart  „verschiedene  Betrachtungen  über 

^das  Schöne  und  Häfsliche^  versteht,  „deren  Veranlassungen  sich 
^in  ganz  ungleichartigen  Künsten  finden^  —  wobei  zu  bemerken, 
dafs  er  auch  eine  Tugendkunst  oder  wenigstens  eine  Tugendlehre 
als  besondere  Art  der  Eunstlehre  kennt,  also  (gerade  umgekehrt 
wie  Schleiermacher,  der  die  Äesthetik  der  Ethik  subsumirte)  Ethik 
und  Äesthetik  zusammen  unter  den  allgemeinen  Begriff  der  ̂ ^«^A^^i^ 

fafst  —  ist  zwar  nun  im  engeren  Sinne  nur  auf  die  Erscheinung 
gewiesen,  d.  h.  sie  hat  es  gar  nicht  mit  dem  wirklichen  Inhalt  der 
Dinge,  sondern  nur  mit  ihrer  Erscheinung  zu  thun.  Allein  indem 
sie  die  Erscheinung  nicht  nach  ihrer  subjektiven,  sondern  nach  ihrer 
objektiven  Seite,  d.  h.  in  ihrem  logischen  Zusammenhange  mit  den 

Dingen  zu  bestimmen  sucht,  mufs  sie  doch  das  ihr  zu  Grunde  lie- 

gende Unveränderliche  vorzugsweise  in^s  Auge  fassen,  und  zwar  — 
dies  ist  die  andere  Seite  —  hinsichtlich  der  „durch  Lob  und  Tadel 

^zu  bestimmenden  unveränderlichen  Werthbestimmungen*  *).  Diese 
Werthbestimmung  hat  also  gar  nichts  mit  dem  Inhalt  der  Dinge, 
Beifall  und  Mifsfallen  nichts  mit  der  Realität  zu  thun;  sofern  sie 

sich  aber  doch  auf  Unveränderliches  beziehen,  betrifft  die  Werth- 
bestimmung Dasjenige  in  der  Erfahrung,  welches  ihr  als  abstrakter 

(nämlich  von  der  Realität  und  jedem  Inhalt  abstrahirender)  Form 

angehört. 
Sieht  man  diesen  Gedanken  näher  an,  so  erkennt  man  leicht, 

dafs  er  im  Grunde  mit  dem  Kantischen  „unbedingten,  allgemeinen 

und  nothwendigen  Wohlgefallen  ohne  Interesse^  (das  Interesse  läge 
nämlich  in  der  Realität)  zusammenfallt,  nur  dafs  Herbart  die  Form 

und  nur  die  Fomi  als  das  Substrat  dieser  Unbedingtheit  hervor« 
hebt.  Was  die  Allgemeinheit  betrifft,  so  scheint  diese  bei  ihm  als 
Tolge  des  logischen  Zusammenhangs  zwischen  der  Erscheinung  und 

dem  Dinge  an  sich  selbstverständlich,  und  so  ist  denn  „jedes  ur* 

„sprungliche  ästhetische  Urtheil  stets  absolut^,  folglich  auch  jedes 

> )  Lehrluch  zur  Einteit.  t.  d,  Ph,  S.  40—49. 
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von  andern  unabhängig  und  fär  sich  berechtigt.  Die  Herbart'sche 
Aesthetik  hat  es  also  gar  nicht  mit  dem  Verhältnifs  der  Form  zum 
Inhalt  zu  thun,  sie  betrachtet  die  Form  durchaus  nicht  hinsichtlich 
Dessen,  was  sie  ausdrückt,  sondern  die  Substanz  des  Schönen 

bleibt  gänzlich  aul'ser  dem  Spiel:  diese  Aesthetik  beschäftigt  sich  nur 
mit  solchen  Begriffen,  welche  unwillkürlich  Lob  oder  Tadel,  Beifall 
und  Mifsfallen  mit  sich  führen. 

549.  Diese  üraprüngUchkeit,  worin  also  die  Allgemeinheit  des 

ästhetischen  Urtheils  liegen  soll,  ist  aber  -*  ein  Punkt,  der  sogleich  her- 
vorzuheben ist  —  nur  nach  der  Seite  der  Erscheinung  eine  solche, 

nach  der  Seite  des  Subjekts  liegt  darin  vielmehr  die  gröfste  Will- 
kür. Denn  was  heilst  ursprüngliches  ästhetUehes  ürtheiti  Wo- 
durch ist  es  als  solches  erkennbar;  worin  unterscheidet  es  sich  von 

dem  nicht  ursprünglichen,  das  nur  relativ  sei?  Welche  Bedingungen 
sind  vom  Subjekt  zu  erfüllen,  damit  man  ihm  ein  ̂ ursprüngliches 
^ästhetisches  Urtheil'^  zutrauen  könne?  —  Hoffentlich  traut  sich  Her- 

bart selbst  ein  solches  ursprüngliches  Urtheil  zu:  nun,  wir  werden 
bei  seiner  Gliederung  der  Künste  sehen,  was  von  solcher  Ursprfing- 
lichkeit  zu  halten  sei.  Es  ist  zwar  sehr  wohlfeil^  die  Sache  so  xu 
wenden,  als  ob  jene  Ursprünglichkeit  mit  objektiver  Allgemeinheit 
identisch  sei,  und  zu  behaupten,  „das  Schöne  und  Häfsliche,  ins- 
„besondere  aber  das  Löbliche  und  Schändliche,  besitzen  eine  ur- 

„sprüngliche  Evidenz,  vermöge  deren  es  klar  ist,  ohne  gelernt 
„und  bewiesen  zu  werden.^  Damit  aber  doch  die  Aesthetik  und 
die  Ethik  nicht  ganz  überflüssige  Dinge  seien  —  denn  hienach  wären 
sie  es  im  Grunde  —  beschränkt  er  diese  Evidenz  wieder  durch  die 

Bemerkung,  dai's  sie  „nicht  immer  die  Nebenvorstellungen  durch- 
„dringe,  welche  theils  begleitend,  theils  von  jenen  selbst  verursacht» 

„sich  einmischen.  Daher  bleibt  es  (das  Schöne)  oftmals  unbemerkt^ 
(und  doch  ursprünglich?);  „oft  werde  es  gefühlt,  aber  nicht  unter- 
„schieden,  oft  durch  Verwechslungen  und  falsche  Erklärungen  ent- 
„stellt.  Es  müsse  also  herausgehoben  und  in  ursprünglicher  Rein- 

„heit  und  Bestimmtheit  gezeigt  werden.'^  Und  dennoch  braucht  es 
weder  gelernt  noch  bewiesen  zu  werden?  Denn  abermals,  wie  er- 

kennt man,  welche  Vorstellungen  ursprüngliche  und  welche  blos 
Nebenvorstellungen  seien?  Und  wo  bleibt  die  ursprüngliche  Evidenz, 
die  an  sich  klar  ist,  wenn  sie  doch  durch  Neben  Vorstellungen 
getrübt  werden  kann? 

Alles  Das  ist  widerspruchsvolle  Phrase,  aber  keine  Philosophie. 
Auf  solche  Begründung  hin  glaubt  nun  Herbart  den  Begriff  der 
Aesthetik  dahin  bestimmen  zu  können,   dafs  es  ihre  Aufgabe  sei, 
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^sowohl  die  unmittelbar  gefallenden  MusterbegriflFe  geordnet  zusam- 
„menzustellen  als  auch  die  mifsfallenden  auszuscheiden ;  worauf  sich 
^dann  die  verschiedenen  Eunstlehren  stutzen,  welche  Anleitung  ge- 

lben, wie  unter  Voraussetzung  eines  gegebenen  Stoffs  durch  Ver- 
^bindung  ästhetischer  Elemente  ein  gefallendes  Ganzes  gebildet  wer- 
„den  könne" ^).    Hiebei  ist  nur  die  Naivetät  zu  bewundem,  womit 
die  wichtigsten  Momente  als   selbstverständlich  eingeführt  werden. 
Es  giebt  Musterhegriffey  es  giebt  Stoffe^  es  giebt  ästhetische  Elemente 
und  die  Möglichkeit  ihrer  Verbindung^   es  giebt  Kunst  und  Anleir 
tung  dazu :  aber  wenn  das  Alles  nicht  seinem  Begriff  nach  deducirt 
zu  werden  braucht,   sondern  gegeben  ist,  was  bleibt  der  Aesthetik 
dann  noch  übrig,  da  ja  die  Gründe  des  Gefallens  und  Mifsfallens 

ursprungliche  Evidenz  haben?  —  Herbart  antwortet  darauf:  dafs  es 
unmittelbar  gefallende  Musterbegriffe,  d.  h.  ästhetische  Elementar- 

begriffe giebt,   kann  allerdings  nicht  bewiesen  werden,   braucht  es 
aber  auch  nicht;   denn  das  Gefallen  und  Mifsfallen  ist  vorhanden: 

aber  es   handle  sich  nur  darum  zu  zeigen,   was  diese  ästhetischen 
Elemente   seien.     In  der  Vorstellung  des    anschauenden   Subjekts 
bilden  sie  das  Objekt  des  Geschmacks;  die  ästhetischen  Elemente  auf- 

finden, heifst  also  das  Elementarurtheil  des  Geschmacks  begründen. 

Diese  Begründung  macht  sich  nun  bei  Herbart  auf  ganz  em- 

pirische Weise:  „Man  versetze  sich*  —  sagt  er  —  „in  ästhetische 
„Anschauungen,  wie  sie  von  den  Künstlern  pflegen  geweckt  zu  wer- 
„den,   und   bemerke,   wie  verschieden  dann  der  starre  Blick  ist, 

„mit  welchem  das  Kind  oder  überhaupt  der  rohe  Mensch  die  näm- 
„ liehen  Gegenstände  zwar  völlig  fafst,   aber  nicht  fühlt;   wie  ver- 
„ schieden  davon  gleichfalls  die  Begierde,  welche  das  Kunstwerk 

„in   ihren  Besitz  zu  bringen  (?)  beabsichtigt.     Es  ist  nur  zu  fürch- 
„ten,   dafs  man  sich  dem  Eindruck  des  Schönen  zu  sehr  hingebe^ 
„sich  zu  sehr  anfülle  von  den  Gemüthsbewegungen,   die  mit  ihm 

„verbunden   sind.     Dahin  gehört  schon  die  warme  Liebe,  die  Be- 
„geisterung,  entgegengesetzt  dem  kalten  Kennerurtheil;  dahin  gehört 
„mehr  noch  das  Schweifen  der  Phantasie  aus  einer  Sphäre  in  die 

^andere.     Manche    Personen    gerathen(!)   in's  Dichten,   wenn    eine 
„schöne  Landschaft  sich  eröffnet,    und  in's  Schwärmen,  wenn  sie 
„Musik  hören;  oder  sie  halten  wenigstens*  —  das  steht  also  bei 
Herbart  Alles   ziemlich  in   gleicher  Linie  —  „die  Musik  für  eine 
„Art  von  Malerei,   die  Malerei  aber  für  Poesie,   die  Poesie  für  die 

„höchste  Plastik  und  die  Plastik  für  eine  Art  ästhetischer  Philoso- 

*)  A.  a.  O.  8.  194. 
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„phie.**  —  Dies  scheint  gegcji  Wilhelm  von  Hnmboldt  gerichtet^). 
Er  hält  es  nun  zwar  nicht  für  pötj^ig  zu  erklären,  wie  er  hier  fiber- 
haupt  schon  zu  dem  Begriff  ̂ et  verschiedenen  Künste  kommt  — 

dafür  ist  er  Realist  — ,  wohl  ̂ ber,  die  weise  Lehre  zu  geben,  dafs 
„man  in  der  Landschaft  nur  die  Landschaft  sehen,  im  Koncert  nur 

„des  Koncerts  froh  werden  därfe*^  u.  s.  f.  Mit  solchen  Trivialitäten 
glaubt  Herbart  Aesthetik  machen  zu  können.  Die  schwierigsten 
Probleme  behandelt  er  als  Selbstverständlichkeiten  und  das  Selbst- 
verstandliche  verkündet  er  als  hohe  Weisheit,  indem  er  die  Miene 
annimmt,  als  ob  er  zuerst  die  Wahrheit  davon  entdeckt  habe. 

550.  Wir  kommen  nun  zu  dem  Hauptpunkt  der  Herbart'schen 
Aesthetik,  nämlich  zu  dem  Princip,  dafs  das  ästhetische  ürtheil  sich 
lediglich  auf  die  abstrakte  Form  richte.  Das  Einzelne  m  der 

Erscheinung  ist  nach  ihm  weder  schön  noch  häl'slicb,  sondern  gleich- 
gültig. Er  leugnet  also,  dai's  es  einen  an  sich  schönen  Ton,  eine 

an  sich  schöne  Farbe  u.  s.  f.  gebe,  weil  „darin  die  Materie  erscheine.^ 
Sein  Hauptsatz  ist  der:  „Was  als  zusammengesetzt  gefallt  oder 

„mii'sfällt,  ist  für  sich  oder  einzeln  genommen  gleichgültig,  d.  h.  die 
„Materie  ist  gleichgültig,  nur  die  Form  der  ästhetischen  Benrthei- 

„lung  unterworfen. '^  Man  glaube  aber  nicht  etwa,  dals  er  z.  B.  die 
Reinheit  des  Tons  als  Sichselbstgleichheit  der  Elemente,  d.  h.  als 
Identität  der  Form,  also  schliefslich  doch  als  Form  und  folglich  als 

schön  betrachte  —  was  jedenfalls  für  seine  Theorie  von  Vorlheil 
gewesen  wäre  — ;  sondern  seine  Beweisführung  lautet  folgender- 

maafsen:  „Was  ist^  —  ruft  er  aus  —  ^z.  B.  in  der  Musik  eine 
^Quinte,  eine  Terz,  ein  jedes  beliebige  Intervall  von  bestimmter 
„musikalischer  Geltung?  Es  ist  bekannt,  dafs  keinem  der  einzelnen 
„Töne,  deren  Verhältnifs  das  Intervall  ausmacht,  für  sich  allein  nur 
„das  Mindeste  von  dem  Charakter  zukommt,  welcher  gewonnen 

„wird,  indem  sie  zusammenklingen.^  Allein  wer  leugnet  denn,  da& 
es  eine  Schönheit  des  Verhältnisses  gebe?  Folgt  aber  daraus,  dals 
die  Schönheit  nur  im  Verhältnifs  besteht?  Es  ist  möglich,  dafs  swei 
an  sich  Gleichgültige  in  ihrer  Beziehung  einen  ästhetischen  Eindruck 
machen,  ergiebt  sich  daraus  als  nothwendig,  dafs  wo  keine  Beziehung 
stattfinde,  nur  Gleichgültiges  sei?  Herbart  schliefst  folgendermaa&en: 

es  giebt  Verhältnisse  zwischen  Gleichgültigen,  die  schön  sind;  folg- 
lich sind  nur  Verhältnisse  schön  (d.  h. :  es  giebt  Thiere,  die  fliegen, 

folglich  sind  nur  die  Vögel  Thiere).  Auf  dieser  logischen  Basis, 
welche  als  seine  Mßthode  der  Beziehungen  berühmt  ist,  begründet 

')  Vergl.  oben  S.  725  und  besonders  726. 
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er  die  AuBSchUefslicIikeit  des  Schonen  als  eines  blofsen  Formele* 

ments.  Dies  wird  von  den  Herbartianern  nun  so  ausgedrückt:  v^Bei- 
„fall  oder  Mifsfallen  kommt  daher  Keinem  für  sich,  sondern  nur 

^insofern  ̂ )  zu,  als  es  mit  dem  Andern  zusanunen  gedacht  wird. 

^Das  Zusammen  der  beiden  ist  die  Form^  ...  „Die  Herbart' sehe 
^Aesthetik  kann  nicht  anders  als  rein  formal  sein;  die  Gegenstande 

^des  Geschmacks-Urtheils  sind  nichts  anderes  als  Verhältnisse,  Por- 

omen ^').  Verhältni/s  nun,  wie  es  Her  hart  fafst,  ist  ein  rein  ma- 
thematischer Begriff,  und  so  darf  es  denn  nicht  Wunder  nehmen, 

wenn  seine  Aesthetik  ebenso  wie  seine  Psychologie  zu  einer  ganz 

dörren  geometrischen  Mechanik  vertrocknet  ist.  Michelet')  bemerkt 

hinsichtlich  der  Psychologie  Herbart's:  „Wo  der  Geist  auf  solche 
„Rechenexempel  reducirt  wird,  wie  sie  sich  hunderte  von  Seiten  hin- 
„durchziehen,  da  schweigt  natürlich  nicht  nur  jedes  Erkennen  und 
„vernünftige  Philosophiren,  sondern  auch  jede  gesunde  Kritik.  Es 
„ist  nur  zu  verwundern,  wie  Einer  bei  solchem  Formelwesen  ans- 

chalten und  glauben  kann,  mit  Quadratwurzeln  und  dergleichen  die 

„metaphysische  Natur  des  Geistes^  —  und,  können  wir  hinsichtlich 

der  Aesthetik  hinzusetzen:  des  Schonen  —  „begriffnen  zu  haben. ^ 
Glücklicherweise  ist  Herbart  nicht  dazugekommen,  die  Aesthetik  in 
seinem  Sinne  zu  systematisiren,  sonst  würden  wir  —  wie  er  es  in 
der  Psychologie  gethan  —  vermuthlich  eine  unabsehbare  Reihe 
von  Formeln  erhalten  haben,  deren  jede  einen  ästhetischen  Begriff 
hätte  repräsentiren  sollen,  etwa  den  Begriff  des  Anmuihigen  die  Formel 

y{ — -—-  jm*  —  ay—\  und  derartiges. 

b)  Aesthetische  Qrandbegriffe  Herbart's. 

551.  Was  wir  oben  über  das  allgemeine  ästhetische  Princip 

Herbart's  mittheilten,  war  seiner  praktischen  Philosophie  entnommen. 
Näher  geht  er  nun  in  seinem  schon  erwähnten  Lehrbuch  zur  Ein- 

leitung in  die  PhHoeophie  in  die  ästhetischen  Fundamentalbegriffe 

ein^  und  zwar  in  der  ziemlich  aphoristischen  Einleitung  in  dieAesthe- 

tik  ̂ ),  wovon  übrigens  der  überwiegend  grölste  Theil  wieder  nur  der 

Ethik  angehört,  den  er  als  den  „wichtigsten  Theil  der  Aesthetik^ 
bezeichnet.  Auf  eine  Deduction  des  Schonen  läfst  er  sich  hiw  nicht 

weiter  ein,  sondern  setzt  dies  als  bekannt  voraus,  nämlich  als  die- 

jenige Eigenschaft  der  erscheinenden  Dinge,  welche  durch  reine  for- 

1)   Siehe  Zimmerinann  Oeachichte  der  Aegthetils  S.  767.  —   *)  A.  e.  0.  S.  748. 
*)  Geschichte  der  neuere»  Philosophie  S.  294.  _  *)  S.   Werke  Bd.  J.  S.  124—172. 
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male  Verhältnisse  Wohlgefallen  erregt.  Sondern  wts  ihn  zunächst 

beschäftigt,  ist  die  Natur  dieses  Wohlgefallens,  das  er  vom  An- 
genehmen und  Nützlichen  unterscheidet.  Was  er  darüber  sagt,  ist 

zwar  nicht  neu,  aber  desto  trivialer.  Zweitens  unterscheidet  er  nun, 

auch  nach  der  andern  Seite  hin,  das  Schöne  von  denjenigen  6yno> 
nymen,  denen  es  in  seiner  eignen  Sphäre  begegnet,  nämlich  von 
dem  Prächtigen f  Lieblichen ,  Niedlichen  und  andern  solchen  seiner 

Ansicht  nach  blos  subjektiven  Kategorien,  ̂  wobei  weder  for  poeti- 
^sche  Gedanken  noch  für  plastische  Umrisse  noch  für  musikalische 

^Töne  irgend  eine  sie  selbst  betreffende  Bestimmung  gewonnen  wird.* 
Alle  solche,  blos  der  Empfindung  angehörige  Modificationen  des 
Schönen  haben  für  ihn  durchaus  keine  objektive  Bedeutung  and 
seien  aus  der  Aesthetik  herauszubringen.  Das  wahrhaft  objektive 

Schöne  beruhe  nur  in  Ton-,  Farben-,  Linien-,  Flächen-,  oder  Gedan- 
ken-, Gesinnungs-  und  Vfillensverhältnieeen.  Suche  man  die  Prin- 

cipien  in  den  Erregungen  —  und  Herbart  führt  als  solche  na- 
mentlich an:  „das  Erhabene,  das  Hübsche,  das  Reizende,  das  An- 

„muthige,  das  Schmückende,  das  Grofse,  das  Edle,  das  Feierliche, 

^das  Pathetische,  das  Rührende,  das  Wunderbare^  —  so  verfehle 
man  die  wahren  Principien  und  abstrahire  vom  Schönen. 

Durch  solchen  Formalismus  schliefst  nun  Herbart  einerseits  das 

ganze  Reich  des  konkreten,  d.  h.  ideell  Schönen  aus  der  Aesthetik 
aus,  andrerseits  wirft  er  Natur,  Kunst,  Mathematik,  Sittlichkeit  bunt 
durcheinander  in  einen  Topf,  holt  mit  beliebigem  Griff  ein  Stück 

nach  dem  andern  heraus,  besieht  es  sich  hinsichtlich  seiner /orma- 
len  Verhältnisse^  um  ein  ästhetisches  EUmentarurtheü  zu  gewinnen, 

spricht  dies  mit  schon  und  häfslich  aus  und  nimmt  dann  ein  belie- 
biges zweites  Stück  vor.  Alle  Dinge  der  realen  und  idealen  Welt 

haben  für  ihn  hinsichtlich  dieser  Frage  gleichen  substanziellen 
Werth,  nämlich  gar  keinen.  Mit  welcher  rücksichtslosen  Naivetat 
er  dabei  verfährt,  zeigt  z.  B.  folgende  Stelle:  „Es  giebt  ästhetische 
„Elemente,  die  theils  nicht  einer  besonderen  Kunstgattung  eigen, 

„theils  nicht  aus  der  Erfahrung  herstammend,  vielmehr  als  unsb- 

„hängig  von  den  Gegenständen  anzusehen  sind,  bei  denen  sie  vor- 

„kommen.^  Dieser  dunkle  Ausspruch  wird  dann  so  erläutert:  ̂ For 
„die  Säulenordnungen  haben  keine  Naturprodukte  die  Yorzeichnung 

„gegeben,  auch  nicht  die  Auswahl  bestimmt  .  .  .  Symmetrischen 
„Bau  finden  wir  in  den  Formen  edlerer  Thiere,  in  der  Architektur, 
^in  der  Metrik,  im  Parallelismus  der  Verse  und  im  Gleichklang  des 

^Reims"^ ;  —  hoffentlich  auch  im  Parallelogramm,  in  der  sittlichen  Hand- 
lungsweise, im  logischen  Schliefsen  und  andern  schönen  Dingen. 
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Es  bedarf  hiebe!  wohl  kaum  eines  Hinweises  darauf,  dafs  eine 

80  ontergeordnete  Kategorie  wie  die  Synwnetrie  sich  gerade  auf  den 
unteren  Stufen  der  Schönheit,  z.  B.  der  Natur,  viel  mehr  zeigt  als 
auf  den  höheren.  Die  Spinne  ist  sicherlich  symmetrischer  als  der 

Mensch  und  die  Rrystallisation  der  Schneeflocke  wieder  symmetri- 
scher als  der  Bau  des  Thieres  überhaupt.  Gerade  im  Reich  des 

Organischen  wird  die  blolse  Symmetrie  zu  der  ünregelmäisigkeit 

des  Harmonischen  und  Eurythmischen  erhoben,  ähnlich  wie  die  Sym- 
metrie in  der  Architektur  zur  malerischen  Unordnung  u.  s.  f.,  die 

aber  ein  höheres  Gesetz  der  Schönheit  enthält  als  die  blolse  ma* 

thematische  Regelmäfsigkeit.  Alles  Dies,  sowie  die  höhere  Schön- 
heit in  der  Besonderung  und  Individualisation  der  Formen  kennt 

Herbart  nicht.  Er  sagt:  ̂ »Das  Besondere  der  Naturdinge  wie  der 

„Kunstwerke  ist  als  zufällig  bei  Seite  zu  setzen,  um  nur  die  ästhe- 
„ tischen  Elemente  hervorzuheben,  gleichviel  wo  und  zu  welchen 

„Einheiten  verbunden  sie  vorkommen. ^  Dies  ist  deutlich  genug. 

Nach  Herbart's  Ansicht  also  gehört  Nichts,  was  sonst  als  Haupt- 
sache in  der  Aesthetik  gehalten  wird,  eigentlich  hinein,  dagegen 

Alles,  was  mit  dem  ästhetisch-Schönen  die  ganz  untergeordnete  Ka- 
tegorie der  formalen  Verhältnisse  theilt;  vor  Allem  also  möfste  die 

Mathematik  dazu  gehören,  denn  diese  ist  weiter  nichts  als  Syste- 
inatisirung  formaler  Verhältnisse,  und  es  ist  nur  zu  verwundern, 

dafs  Herbart  nicht  die  Aesthetik  überhaupt  in  die  Mathematik  auf- 
löst. Allerdings  hat  er  kein  eigentliches  System  der  Aesthetik  be- 

gründet, sonst  würde  er  wahrscheinlich  zu  solchem  Resultat  ebenso 

leicht  gekommen  sein,  wie  in  der  Psychologie. 
552.  Die  ästhetischen  JElementarverhäUniase  —  dies  ist  also 

das  Stichwort  des  Herbartianismus  —  zerfallen  nun  in  zwei  Klas- 

sen —  warum  nicht  in  drei?  warum  zerfallen  sie  überhaupt?  — 
darauf  zu  antworten  fällt  dem  Realistiker  gar  nicht  ein;  genug  er 
sagt  es  und  darum  ist  es  so  — :  „ihre  Glieder  sind  entweder  si- 

„multan  oder  successiv.''  Aber  man  glaube  nicht,  dafs  er  dabei 
nur  an  Raum  und  Zeit  denkt,  sondern  „man  erkennt  dies  am  besten 
^in  dem  Unterschiede  der  Melodie  und  Harmonie;  überdies  zeigt 

»die  Musik  sehr  klar,  dafs  die  kunstreichsten  Verwebungen  ent- 
»stehen  können,  wenn  mehrere  Reihen  des  successiven  Schönen  sich 
^dergestalt  entwickeln,  dafs  fortwährend  simultan  die  Forderungen 

„der  Harmonie  erfüllt  werden."  Für  die  Musik  hat  nämlich  Her- 
hart  eine  besondere  Zärtlichkeit,  ihrer  mathematischen  Unterlage 

wegen.  Er  sagt  daher  auch  an  einer  andern  Stelle  (in  der  prakti- 
schen  Philosophie):    „Darf  man  es  sagen,  dafs   die  musikalischen 
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„Lehren,  die  den  seltsamen  Namen  Oeneralbafo  fuhren»  das  einzige 
„richtige  Vorbild  sind,    welches  far  die  echte  Aesthetik   bis  jetzt 

„vorhanden  ist?^     Näher  ordnet  er  nun  die  verschiedenen  Gebiete 
des  Schönen  diesem   Gegensatz  von  Stmuüan  und  Succesrio  anter. 

Zum  Ersteren  gehören  Malerei,  Plastik  und  die  ihnen  entsprechen- 
den Naturgegenstände,  aufserdem  die  Musik  und  die  Poesie  — ,  also 

alle  Künste,  denn  die  Architektur  ist  wohl  nur  übersehen.     Ab«r 
auch  die  Musik  und  Poesie?    Bei  der  ersteren  ist  es  das  Element 

der  Harmonie,  bei  der  zweiten  findet  es  da  Geltung,   „wo  mehrere 
„Schauspieler  zwar  nicht  zugleich   reden,    aber,    zugleich   auf  der 

„Bühne  stehend,  fortwährend  ihre  Charaktere  und  Absichten   ter- 

„gegenwärtigen.^     Welche  Trivialität  ̂ ) !    „Anderntheils  nimmt  auch 
„das  Räumliche  Bewegung  an  und  hiemit  Succeesion,  wie   in  den 
„mimischen  Künsten  *  .  .   Das  successive  Schöne  ist  vorherrschend 

„in  der  Poesie.     Sie  schildert  Empfindungen  in  Bewegung,  Charak- 
„tere  in  Handlung,  selbst  die  Situationen  nicht  ganz  als  stillsteheDii 
„Unter  allen  Künsten  füllt  sie  mit  ihren  Productionen  die  längste 

„Zeit  aus.'^   Was  heifst  das?    Meint  Herbart  das  Lesen,  beziehun^f- 
weise  das  Aufführen  eines  Dramas,  oder  den  Inhalt  der  Darstellung, 

die  Zeit  der  dargestellten   Handlung?   Beides  ist  Widersinn.    D&s 
Erstere  nämlich  ist  nicht  wahr  (wir  können  seinen  Trivialitäten  nur 
mit  Trivialitäten  antworten) :  Ein  Lustspiel  kann  eine  halbe  Stunde. 
eine  Musikaufführung  z.  B.  die  Schöpfung  von  Haydn,  2  Stunden 
dauern.    Meint  er  das  Zweite,   so  ist  es  widersinnig  von  längster 
Zeit  zu  sprechen,   wo  ausschliefslich  nur  von  2^it  di^  Bede  sein 

kann ;  denn  nur  die  Poesie  (und  nicht  einmal  diese  überhaupt,  sgd- 
dern  doch  nur  das  Drama  und  das  Epos;  aber  solche  Ungenanie- 
keiten  wollen  wir  bei  ihm  nicht  weiter  urgiren)  stellt  Handlungen 
von  geschichtlicher  Zeitfolge  dar,  d.  h.  nur  in  ihr  ist  das  Zeitliche 

selbst  Gegenstand  der  Darstellung.     Die  andern  Künste  —  auch  di« 
Musik  als  solche,   sowie  der  Tanz  —  haben  es  weder  mit  langer 

noch  mit  kurzer  Zeit  zu  thun,  sondern  mit  gar  keiner.    Ihre  Dsr- 
stellungen  fallen  zwar  in  die  Zeit,  aber  was  sie  darstellen,  ist  an  sich 
etwas  Zeitloses,  nämlich  rein  Innerliches:  Wechsel  der  Empfinduns 

Dabei  ist  Herbart  nicht  einmal  konsequent ;  einmal  verlangt  er. 

*)  Wenn  fibrigma  Zimmermamn  (8.  7S2)  b«i  dieser  SteUe  sagt,  st  sei  w^^ 
, überflüssig  zu  bemerken,  daTs  hier  eine  Verwechslang  Jer  drauatischen  Peesie  i^ 

«ihrer  tbeatraliachen  DarsteUuog  durch  die  Schauspielkunst  sich  eingeschlich«n  bit* 
so  leistet  er  seinem  Meister  einen  schlechten  Dienst,  indem  er  die  Tririalitlt  so  eio^ 
Unsinn  potensirt.  Sind  etwa  die  handelnden  Personen  b«im  Lesen  eines  Drsnat  u^ 
die  VorsteUuiig  nicht  ebenso  gut  simultan  wie  bei  der  AafT&hnxng  ftb*  die  wirklu^*: 
▲nsehaunng? 
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man  mässe  „von  Raum  und  Zeit  abstrabiren",  wenn  man  die  Ver- 
hältnisse der  Töne  und  Farben  in  ihrer  Einfachkeit  darstellen  wolle, 

ein  ander  Mal  nennt  er  Raum  und  Zeit  „die  Quellen  sehr  vieler, 
„in  alle  Künste  einfliefsender  ästhetischer  Verhältnisse,  unter  denen 

„die  symmetrischen  sich  am  leichtesten  bestimmt  unterscheiden  las- 
„sen'';  natürlich,  weil  sie  die  ärmsten  sind.  Er  nimmt  seine  Bei- 

spiele daher  auch  meist  aus  der  Musik  und  der  Architektur.  Von 

dieser  bemerkt  er:  ihre  Werke  bewiesen,  „wie  viel  der  blolse  Pa- 
„rallelismus,  in  Verbindung  mit  dem  rechten  Winkel,  mit  den  Un- 
„terbrechungen  der  geraden  Linie  durch  leere  Distanzen,  mit  dem 

„Vor-  und  Zurücktreten  und  mit  sehr  wenigen  andern  Gestalten 

„ vermöge '^  .  .  .  „Der  Raum  mit  seinen  drei  Dimensionen  ist,  beson- 
^ders  wenn,  bei  einfarbigen  Gegenständen  wenigstens  (!),  Licht 

„und  Schatten  zu  Hilfe  kommen '^  (wie  wären  sie  sonst  als  Formen 
zu  sehen?),  „weit  ergiebiger  für  die  Aesthetik  als  die  Zeif  Die 
Poesie  wäre  demnach  die  am  wenigsten  ergiebige  Kunst;  natürlich, 
weil  das  Aesthetische  in  ihr  (für  Herbart)  nur  im  Metrum  und  im 

Reim  liegen  kann.  —  Wir  haben  diesen  Trivialitäten  eigentlich 
schon  zu  viel  Raum  gewidmet,  aber  es  schien  uns,  gerade  für  die 
Motivirung  unsers  Urtheils,  geboten,  den  Leser  in  den  Stand  zu 

setzen,  sich  selbst  zu  überzeugen.  Werfen  wir  jetzt  einen  Blick 
auf  seine  Gliedenmg  der  Künste. 

o)    Gliederung  der  Künste  bei  Herbart. 

553.  Ist  unser  schon  öfters  ausgesprochener  Satz^  dafs  die 
Gliederung  der  Künste  der  wahre  Prüfstein  für  die  Wahrheit  des 
Grundprincips  eines  ästhetischen  Systems  sei,  richtig,  so  können  wir 
nach  dem  Obigen  schon  von  vorn  herein  vermuthen,  wie  es  mit  die- 

sem Theil  seiner  Aesthetik  beschaffen  sein  müsse.  Und  in  der  That, 
unter  allen  Versuchen,  die  Künste  in  ein  System  zu  bringen,  ist  der 

Herbart'sche  der  widersinnigste  und  barockste,  der  sich  denken  läi'st. 
Statt,  wie  es  eigentlich  aus  seinem  Princip  folgte,  den  Gegensatz 
des  Simultanen  und  Succemoen  zu  Grunde  zu  legen,  indem  er  — 
obschon  nach  seiner  Ansicht  in  allen  Künsten  beide  Momente  vor- 

handen sind  —  diejenigen,  worin  das  Simultane  vorwaltet,  auf  die  eine 
Seite,  die  dagegen,  worin  das  Suocessive  bestimmend  ist,  auf  die  an- 

dere Seite  stellte,  was  ungefähr  der  gewöhnlichen  Eintheilung  in  räum- 
liche und  zeitliche  Künste  entsprochen  hätte,  nimmt  er  er  die  ganz 

untergeordnete,  aber  allerdings  aus  seinem  abstrakten  Formprincip 
stammende  Unterscheidung  von  rein  objektiven  und  von  mit  eubjek- 
tiven  Elementen  gemischten  Gattungen  an.     Nun  kann  er  sich  aber 
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nicht  der  Bemerkung  entziehen,  dafs  dieselbe  Kunst,  z.  B.  Mosik 
oder  Posie,  sowohl  rein  als  unrein  sein  köone,  je  nach  ihren  Arten; 
und  so  kommt  er  denn  zu  der  wunderlichen  Gliederung  in  zwei 

Reihen,  in  denen  die  genannten  Eänste  auf  beiden  Seiten  als  be- 
sondere Arten  sich  finden.    Diese  beiden  Reihen  sind: 

1)  Architektonik.  —  Plastik.  —  Kirchenmusik.  —  Klassische  Poesie. 

2)  Schöne  Garten   Malerei.  —  Unterhaltende  —      Romantische 
kuQst  Musik.  Poesie. 

Er  charakterisirt  die  Unterschiede  damit,  dafs  in  der  ersten  Reihe 

diejenigen  Künste  stehen,  welche  „sich  von  allen  Seiten  zeigen  uod 

^der  Untersuchung  darbieten^,  d.  h.  welche  keine  partie  hanUM 
haben,  während  auf  der  anderen  diejenigen  stehen,  die  ̂ etwas  mi 
„Halbdunkel  stellen,  keine  Vollständigkeit  des  Nachforschens  gestatten, 

„wohl  aber  allerlei  Verzierung  sich  aneignen  mögen,  wenn  man  we- 
„gen  des  Zusammenhangs  mit  dem  Ganzen  nur  nicht  zu  genaue 

„Rechenschaft  fordert^  (!)  Nur  auf  der  ersten  Seite  finden  sich 
„die  höchsten  und  seltensten  Kunstschöpfungen^  (Shakespetfe  und 
Raphael  müssen  sich  also,  sollen  sie  vor  der  Kritik  Herbarfs  be- 

stehen „halb  im  Dunkel^  halten),  die  andere  ̂ tgewinot  sich  Lieb- 
„haber  und  Bewunderer,  welche  rühmen,  sich  eines  heiteren  Spiels 
„erfreut,  von  gemeiner  Sorge  befreit,  ja  zum  Unendlichen  erhoben 

„gefühlt  zu  haben;  daher  es  am  Ende^  —  fügt  er  naiv  bei  -- 
„fast  zweifelhaft  scheint,  welche  von  beiden  Klassen  dem  Ideal*^ 
(was  ist  dies  vom  Standpunkt  der  abstrakten  Formverhältnisse?) 

„näher  steht^.  Indefs  er,  Herbart,  hat  keinen  Zweifel  darüber,  son- 
dern versichert,  „nur  Derjenige  könne  zweifelhaft  sein,  der  es  der 

„Kunst  zur  Pflicht  mache,  dal's  sie  etwas  ausdrücken  solle*'  ... 
Rein  schöne  Werke  sind  also  diejenigen,  die  absolut  nicto 

ausdrücken,  wie  etwa  der  Regenbogen,  der  nur  als  Kreisbog» 

und  Farbenskala  gefallt,  und  nicht  etwa  seiner  poetischen  Bedeu- 
tung wegen  in  der  Mythe,  sei  es  als  Bogen  der  Iris  oder  als  Bogei 

Noah's.  Für  Herbart  giebt  es  so  nicht  nur  eine  „entgötterte  Natur*, 
sondern  auch  nur  eine  entgötterte  Kunst.    Das  Ideal  ist  ilun 

lediglich  eine  algebraische  Gleichung,  etwa  x  =  °^  und  die z 

Schönheit  nichts  als  der  Exponent  einer  logischen  Proportion.  — 
Dies  dürfte  genügen,  um  eine  Vorstellung  von  seiner  Aesthetik  ta 
geben,  denn  eine  ernsthafte  Kritik  solcher  Gliederung  der  Kü9uU 
wird  man  uns  wohl  nicht  zumuthen. 



1103 

2.    Schopenhauer's  ästhetische  Ansichten. 
a)   Allgemeiner  Standponkt 

554.     Wir  haben  auch  bei  Schopenhauer  nur  von  „ästhetischen 

^Ansichten^^  nicht  von  einer  Aesthetik  im  eigentlichen  Sinne  zu 

sprechen';  indel's  ist  sogleich  zu  bemerken»   dafs,   so  wenig  eindrin- 
gende Sachkenntnils  auch  er  sowohl  vom  abstrakten  wie  vom  konkre- 

ten Detail  der  Aesthetik  besitzt,  er  doch  durch  das  in  ihm  vorzugs- 
weise ausgebildete  Organ  des  gesunden  Menschenverstandes,  das  bei 

ihm  die  Stelle  der  spekulativen  Erkenntniis  vertritt,  vor  solchen  Yer- 
irrungen  wie  Herbart  geschätzt  bleibt.     Der  gesunde  Menschenver- 

stand aber,  selbst  wenn  er,  wie  bei  Schopenhauer,  durch  ein  intui- 
tives Element  unterstützt  und  geleitet  wird,   bringt  es  gleichwohl 

trotz  allen  Anscheins  principiellen  Zusammenhalts  nur  bis  zu  einem 

mehr  oder  minder  geschickten  Dilettantismus  im  Denken ;  und  solch' 
dilettantischer  Charakter,  welcher  nach  der  Seite  der  philosophischen 

Entwickelung  der  Begriffe  wesentlich  die  Form  empirischer  Darstel- 
lung annimmt,  prägt  sich  denn  auch  in   seiner  ganzen  Philosophie 

aus.     Es  ist  deshalb  erklärlich,   warum  er  von  den  Vertretern   des 

Idealismus  eigentlich  gar  nicht  zu  den  Philosophen  gerechnet  und 
z.  B.  von  Hegel  nie  erwähnt  wurde.     Dieses  Todtschweigen  seiner 

Philosophie  —  wie  er  es  nannte  —  versetzte  ihn  in  einen  Zustand 
der  Erbitterung,  der  durch  das  geheime  Gefühl,   durch  seine  oppo- 

sitionelle Stellung  zum  Idealismus,  den  er  einfach  als  Unsinn  er- 
klärte, fast  wider  Willen  in  Empirismus  getrieben  zu  sein,  nicht  ge- 

mildert  wurde.     Aus  diesem  Gefühl  ist  es  wohl  auch  zu  erklären, 

wenn   er  über  die  Köpfe    der  modernen  Idealisten  hinweg,    die  in 

seinen  Augen  nichts  als  sinnlose  Schwätzer  waren^  bis  zum  abstrak* 
testen  Idealisten  des  Alterthums,  Plato,  zurückgriff  und  den  Versuch 
machte  —  namentlich  in   der  Aesthetik   —  an  seine    urbildlichen 

Ideen  anzuknüpfen,   aulserdem  aber  eine  Vermittlung  zwischen  die- 
sem und  Kant   zu  Wege   zu  bringen.     Er  selbst  betrachtete  sich 

selbstverständlich   als  echten  Philosophen,    als   ein    philosophisches 
Genie    par  excellence,  und  seine  Philosophie  als  die  einzig  wahre. 

Es  gehört  zur  Charakteristik  Schopenhauer's,   wenn   wir  als  Belag 
für  diese  Behauptung  ein  paar  Stellen  aus  seinen  Werken  citiren. 

In  der  Vorrede  zur  zweiten  Auflage  seines  Werks:  Die  Welt 

ah  Wille  und  Vcyratellung,  welches  sechsundzwanzig  Jahr  (von  1818- 

bis  1 844)  unbeachtet  geblieben  war,  während  die  idealistische  Philo- 
sophie, d.  h.  „das  Falsche,  das  Schlechte,  zuletzt  das  Absurde  und 

„Unsinnige,    die  Windbeutelei  (Fichte  und  Schelling)  und  Schar- 
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„latanerei  (Hegel)  forwährend  in  allgemeiner  Bewunderung  und  Ver- 
mehrung stand^^),  wimmelt  es  von  den  gröbsten  Beleidigutigen,  die 

sich  nicht  selten  zu  der  Höhe  von  Kraftausdrucken  erheben,  welche 
an  die  Terminologie  der  Strafeenpolemik  erinnern.  Da  klingt  es  denn 

wunderlich  genug,  wenn  er^)  sein  ̂ stilles,  ernstes  Forschen  nach 
„Wahrheit"  gegenüberstellt  dem  ̂ ^gellenden  Schulgezanke  der  Ka- 
„theder  und  Bänke,  dessen  innerste  Triebfeder  stets  personliche 

,,Zwecke  sind".  Von  einer  vorurtheilsfreien  Würdigung  der  idealis- 
tischen Philosophie  und  ihrer  substanziellen  Leistungen  kann  bei 

ihm  natürlich  nicht  die  Rede  sein.  Die  sind  ihm,  im  Vergleich  mit 

seinem  Ernst  nur  ^Spafs  und  zwar  von  der  langweiligen  Art"*). 
Er  selbst  vertritt  nun,  gegen  diese  Langweiligkeit,  die  Grenialüdt 
Solcher  Bescheidenheit  gegenüber  möchten  wir  an  eine  Stelle  seines 

Werks  erinnern,  wo  er  die  Genialität  charakterisirt*):  «Auch  die 
„Plattesten  lassen  die  anerkannt  grofsen  Werke  gelten,  um  nämlich 
„ihre  eigene  Schwäche  nicht  zu  verrathen:  doch  bleiben  sie  im  Stilleo 
^ stets  bereit,  ihr  Verdammungsurtheil  darüber  auszusprechen,  so 

„bald  man  sie  hoffen  läi'st,  daiis  sie  es  können,  ohne  sich  blos  m 
„stellen"  (oder  auch  —  setzen  wir  hinzu  —  sobald  sie  einsehen, 

dafs  ihnen  ihre  Zurückhaltung'  nichts  nützt),  „wo  dann  ihr  lang- 
, verhaltener  Hafs  g>egen  alles  Grofse  und  Schöne,  das 
„sie  nie  ansprach  und  eben  dadurch  demüthigte,  und  gegen  die 
„Urheber  desselben  sich  freudig  Luft  macht.  Denn  überhaupt, 

um  fremden  Werth  völlig  und  frei  anzuerkennen  und  gel- 

ten zu  lassen,  mui's  man  eignen  haben.  Hierauf  gründet  sich  die 
Nothwendigkeit  der  Bescheidenheit  bei  allem  Verdienst.  •  .^ 

555.  Was  nun  seine  Darstellung  des  Schönen  und  der  Knnst 
betrifft,  die  im  dritten  Buche  seines  Werks  Die  Welt  aU  Wille  und 

Vorstellung  enthalten  ist  und  den  besonderen  Titel  trägt:  „Die  Vor- 
„stellung  unabhängig  vom  Satze  vom  Grunde:  die  platonische  Idee: 

„das  Objekt  der  Kunst",  so  bewirkt  er  die  Anknüpfung  der  Aes- 
thetik  an  sein  Grundprincip  auf  folgende  Weise:  Vorstellung  and 
Wille  —  unter  Wüte  aber  versteht  er,  um  Dies  hier  kurz  zu  be- 

merken, jene  unbewufste  Kraft  der  Vernunft  in  dem  Weltorganis- 
mus,  die  man  in  der  besonderen  Sphäre  des  realen  Naturlebens  als 
Trieb,  Instinkt  u.  s.  f.  zu  bezeichnen  pflegt  —  sind  die  beiden 
Principien  der  Welt  des  subjektiven  und  der  Welt  des  objektiven 

Geistes.  Der  Entwicklung  dieser  Grundbegriffe  sind  die  ersten  bei- 
den Bücher  gewidmet.    Das  Resultat  ist  eine  Vermittelung  Kants 

»)  S.  dMftlbst  8.  XVI.  —  »)  S.  XX.  —  »)  8.  XXIX.  r-  *)  S.  276. 
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mit  Plato  in  der  Art,  dafs  das  Eantische  Ding  an  sich  sich  als 

Objektivation  des  Willens  erweist,  welche  eine  Reihenfolge  von  Stu- 
fen vom  völlig  ünbewufsten  bis  zum  höchsten  Bewufstsein  hinauf 

zeigt.  Die  Exponenten  dieser  Entwicklungsstufen  sind  nun,  meint 
Schopenhauer,  identisch  mit  den  ewigen  Ideen  oder  unveränderlichen 

Formen  {Bi8rj)  Piatos.  ̂ Ist  uns^)  nun  der  Wille  das  Ding-an-sich, 
^die  Idee  aber  die  unmittelbare  Objektivität  jenes  Willens  auf  einer 

9  bestimmten  Stufe,  so  finden  wir  Eant's  Ding-an-sich  und  Plato's 
jildee^  die  ihm  allein  ovtw^  6v  ist,  diese  beiden  grofsen  Paradoxen 

„der  beiden  gröfsten  Philosophen  des  Occidents^  —  im  Orient  näm- 
lich sind  die  indischen  mindestens  ebenso  grofs  —  „zwar  nicht  als 

„identisch,  aber  doch  als  sehr  nahe  verwandt  und  nur  durch  eine 

„einzige  Bestimmung  unterschieden  .  .  .  Beide  erklären  die  sicht- 
^bare  Welt  für  eine  Erscheinung,  die  an  sich  nichtig  ist  und  nur 

„durch  das  in  ihr  sich  Ausdrückende  (dem  Einen  das  Ding-an-dch^ 

„dem  Andern  die  Idee)  Bedeutung  und  geborgte  Realität  hat^.  Der 
Unterschied  zwischen  ihnen  ist  nur  die  verschiedene  Bedeutung,  die 
die  sie  dem  Erkennen  geben.  Kant  sagt:  durch  Sinn  und  Verstand 
erkennen  wir  nur  Erscheinungen,  die  ErkenütnlTs  der  Vernunft  oder 

a  priori  ist  transcendental,  d.  h.  mit  dem  Bewufstsein  der  Nicht- 
Objektivität  behaftet;  Plato :  das  wahre  Erkennen  richtet  sich  auf 

die  Ideen.  Schopenhauer  giebt  nun  zwar  Kant  Recht,  setzt  aber 
hinzu  ̂ ausnahmsweise  könne  die  Erkenn tnifs  der  Vernunft  sich 

„auch  intuitiv  einstellen^  und  stellt  sich  damit  wieder  auf 

Plato's  Seite.  Die  ganze  vorgebliche  Vermittlung  zwischen  Plato 
und  Kant  ruht  so  auf  der  schwachen  Grundlage  dieses  ausnahms- 
weise. 

556.  Welches  ist  nun  diese  Ausnahme  und  in  welcher  Form  tritt 

sie  auf?  Die  Form  ist  schon  durch  das  Wort  Intuition  angedeutet: 

es  ist  mit  einem  Worte  die  Selbst-Negation  der  Individualität  des 
Subjekts  behufs  unmittelbarer  Versenkung  in  die  Idee.  Denn,  „da 

„wir  als  Individuen')  keine  andere  Erkenntnifs  haben,  als  die  dem 
„Satz  vom  Grunde"  —  d.  h.  bestimmten  Kategorien  —  „unterwor- 
„fen  ist,  diese  Form  aber  die  Erkenntnifs  der  Ideen  ausschliefst,  so 

„ist  gewifs,  dafs,  wenn  es  möglich  ist,  dafs  wir  uns  von  der  Er- 
„kenntniis  der  einzelnen  Dinge  zu  der  der  Ideen  erheben,  solches 
„nur  dadurch  geschehen  kann,  dafs  im  Subjekt  eine  Veränderung 
„vorgeht,  vermöge  welcher  das  Subjekt,  sofern  es  eine  Idee  erkennt, 

OSchopenbftner:    Die  Welt  aU  Wille  und  VoreUllung,  Dritte  Aof läge.   Bd.  I. 

Leipzig  1859.    S.  201.  —   »)  S.  207. 
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, nicht  mehr  Individuum  ist^.  Wer  merkt  in  dieser  Wendung 
nicht  die  Erinnerung  an  die  Schellingsche  inteUektueüe  Ansdumtr^ 

utiff,  welche  als  Subjekt-Olyektüyirung  das  Moment  der  Bewufstlosig- 
keit  in  das  BewuTstsein  einführte  ?  In  der  That  ist  dies  der  Charak. 

ter  der  Intuition;  und  es  ist  trotz  allem  Barocken  der  Schopen- 
hauer sehen  Philosophie  anzuerkennen,  dais  er  die  Nothwendigkeit 

dieses  Moments  für  die  Philosophie  anerkannte.  ^Dieser  Uebergang 
^von  der  gemeinen  Erkenntnifs  einzelner  Dinge  zur  Erkenntnifs  der 
jyldee  geschieht  plötzlich,  indem  die  Erkenntnifs  sich  vom  Dienst 
„des  Willens  losreifst,  eben  dadurch  das  Subjekt  aufhört,  ein  bloä 
„individuelles  zu  sein,  und  jetzt  als  reines,  willenloses  Subjekt  der 

„Erkenntnifs  ist,  welches  nicht  mehr  dem  Satze  vom  Grunde  ge- 
„mäfs  den  Relationen  nachgeht,  sondern  in  fester  Kontemplation 

„des  dargebotenen  Objekts,  aufser  seinem  Zusammenhange  mit  ir- 

„gend  anderen,  ruht  und  darin  aufgeht'*. 
Diese  subjektslose,  intuitive  Erkenn tnifsart  ist  nun  die  Kunst, 

das  Werk  (besser  die  Thätigkeit)  des  Genius;  also  ganz  wie  bei 

Schelling.  Hier  findet  denn  auch  das  Herbart'sohe  Princip  als  ein 
der  gemeinen  Erkenntnüisart  angehöriges  Kriterium  seine  Stelle,  ob- 

gleich er  es  nicht  erwähnt,  sondern  nur  von  mathematischer  Be- 
trachtungsweise spricht  Er  sagt :  „Die  blofsen  Formen,  in  welchen, 

„für  die  Erkenntnifs  des  Subjekts  als  Individuums,  die  Ideen  zur 

„Vielheit  auseinandergezogen  erscheinen,  also  Zeit  und  Baum,  be- 
„ trachtet  die  Mathematik:  ihr  Thema  bleibt  die  Erscheinung,  deren 

„Gesetze,  Zusammenhang  und  daraus  entstehende  Verhältnisse.^  Bei 
Schopenhauer  ist  mithin  von  abstraktem  Formalismus  nicht  die 
Bede;  gleichwohl  steht  auch  er  auf  realistischer  Basis.  Denn  seine 
ausnahmsweise  eintretende  Intuition,  welche  die  Subjektivität  des 
Individuums  aufhebt,  ist  ein  gegebener,  weil  vom  Willen  nicht 
nur  unabhängiger,  sondern  ihn  völlig  negirender.  Zustand,  and  zwar 
gegeben  nicht  nur  hinsichtlich  seiner  Form,  sondern  weit  mehr  nock 
dem  Inhalt  derjenigen  Erkenntnifs  nach,  welche  in  solchem  Zustande 

gewonnen  wird.  -  Ferner  ist  auch  dieser  Realismus  abstrakt,  weil 
die  verschiedenen  Stufen  oder  Thätigkeitsweisen  des  bewofsten  Gei- 

stes: Anschauung  ̂   Empfindung  ̂   Verstand  einerseits  und  Vemut^ 
(in  jenem  höheren  Sinne  der  willenlosen  Intuition)  andrerseits  in 

einen  absoluten  Gegensatz  gesetzt  werden.  Dies  ist  der  Punkt,  wel* 
eher  seinerseits  ein  Hinausgehen  fiber  den  intuitiven  Realismus  — 

wie  wohl  am  charakterischsten  Schopenhauer's  Philosophie  bezeich- 
net werden  kann  -^  d.  h.  eine  Versöhnung  der  Intuition  mit  der 

Spekulation  fordert.    Wir  kommen  später  auf  diesen  Punkt  zorfick. 
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a)  Aestbetische  Fimdamen talbegriffe  Scbopenhaaer's. 

557.     Schopenhauer  geht  also,  wie  wir  sehen,  nicht  von  meta- 
physischen Kategorien  aos»  sondern  knöpft  den  Begriff  dier  Kunst, 

als   besondere  Art  jener  intuitiven  Erkenntnii's,  unmittelbar  an  die 
Ideen  an.     £r  läi'st  sich  weder  auf  eine   Definition  der  Aesthetik 
ein,  noch  auf  eine  Deduction  und  Entwicklung  des   Schönheitsbe- 

griffs, sondern  die  Kunst  und,   als  Quelle  und  zugleich  als  Form 
der  intuitiven  ErkenntniCs,  die  Genialität  bilden   die  Grundlage 
für  alles  Folgende.     Die  Schilderung  dieser  Genialitat,  namentlich 

in  ihrem  als  scheinbarer  Mangel  (nämlich  als  Bewui'stlosigkeit,  Zer- 
Btreutheit,  Leichtsinn  u.  s.  f.)  sich  darstellenden  Kontrast  zu  dem 

gemeinen  Bewufstsein«  zur  verständigen  Erkenntnii'sweise,  ist  vor- 
trefflich 'J,  weniger  eindringlich  die  Aufzeigung  ihrer  Verwandtschaft 

mit  dem  Wahnsinn,  obschon  auch  hier  wichtige  Seiten  beröhrt  wer- 
den.    Als  „wesentlichen  Bestandtheü  der  Genialität^  bezeichnet  er 

nun  die  Phantasie'),    doch  will  er  sie  damit  nicht  identificirt 
wissen.     ,,Zwar  besitzen   alle  Menschen  Phantasie,   d.  h.  das  Ver- 
j^mögen,  in  den  Dingen  die  Ideen  zu  erkennen  und  eben  damit  sich 
jyihrer  Persönlichkeit  augenblicklich  zu  entäufsem;  der  Genius  aber 
„hat  vor  ihnen  nicht  nur  den  viel  höheren  Grad  und  die  anhaltende 
^Dauer  jener  Erkenntnifsweise  voraus,  sondern  behält  bei  derselben 

„auch  jene  Besonnenheit,  die  erforderlich  ist^  um  das   so  Er- 
„kannte  in  einem  willkürlichen  Werk  zu  wiederholen.     Solche  Wie- 
„derholung  ist  das  Kunstwerk.    Durch  dasselbe  theilt  er  die  auf- 
„gefaTste  Idee  den  Andern  mit.  Diese  bleibt  dabei  unverändert  und 

„dieselbe.^     Schopenhauer  glaubt  daraus  schliefsen  zu  dürfen,  dai's 
«das  ästhetische  Wohlgefallen  wesentUoh  Eins  und  Dasselbe 
„sei,  es  mag  durch  ein  Werk  der  Kunst,  oder  unmittelbar  durch 

„die  Anschauung  der  Natur  und  des  Lebens  hervorgerufen  sein.^ 
nichtig  aber  bemerkt  er,   „dafs  uns  aus  dem  Kunstwerk  die  Idee 
„deshalb  leichter  entgegentrete   als  unmittelbar   aus  der  Natur  und 
„der  Wirklichkeit,  weil  der  Künstler  in  seinem  Werke  nur  die  Idee 
„rein  wiederhole,  sie  ausgesondert  habe  von  der  Wirklichkeit,  mit 

„Auslassung  der  störenden  Zufälligkeiten^'). 
Es  braucht  hier  nicht  erst  hervorgehoben  zu  werden,  dafs  das 

Knnstscfaöne  nicht  bloe  reiner  als  das  Naturschöne,  sondern  auch 

qualitativ  davon  verschieden  ist  Aber  solche  empirische  Behandlungs- 

-weise,  welche  solche  dem  gewöhnlichen  Bewufsteein  geläufige  Begriffe, 

n  A.  a.  O.  S.  219  ff.  —  *)  A.  a.  O.  S.  219.  ̂   ')  A.  a.  O.  S.  229  ff. 
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wie  daihetisch^  Wohlgefallen^  kunstechan,  naturechon  —  als  verstände 
sich  ihr  Vorhandensein  auch  für  das  denkende  Subjekt  von  selbst  — 
oline  Deduction  aufnimmt^  ihnen  eine  modificirte  Fassung  giebt 
und  dann  mit  ihnen  operirt,  fuhrt  nothwendig  zu  einseitigen  und 
dadurch  unwahren  Schlufsfolgerungen.  Schopenhauer  glaubt  nun, 
ohne  auch  nur  den  Versuch  einer  Erklärung  zu  machen ,  genügend 
erläutert  zu  haben^  warum  er  das  Schöne  der  Kunst,  der  Natur  und 
des  Lebens  hinsichtlich  seiner  Wirkung  als  Töllig  gleich  betrachten 
dürfe  und  folglich  berechtigt  sei,  bei  der  Betrachtung  des  Schönen 
und  Erhabenen  in  Betreff  dieser  Wirkung  von  dem  Unterschiede  der 

drei  Gebiete  als  einem  bhs  äufoerlichem  ̂ )  ganz  abzusehen.  Es  ist 
mithin  nicht  nur  dieser  Fehler,  dafs  er  die  qualitativen  Unterschiede 
der  {genannten  Gebiete  verkennt,  sondern  auch  der  zu  rügen,  dafs 
er,  statt  die  Begriffe  des  Schönen  und  Erhabenen  ihrem  Wesen  nach 
zu  entwickeln,  sie  nur  nach  ihrer  Wirkung  betrachten  will. 

Hiebei  geht  er  nun,  trotz  aller  (übrigens  stark  an  Wiederho- 
lungen leidenden)  Einleitung,  ganz  empirisch  und  zwar  zuweilen  in 

ziemlich  naiver  Weise   zu  Werke.     Ehe  er  nur  ein  Wort  über  die ■ 

Möglichkeit  oder  Noth wendigkeit  gesagt,  dafs  die  Kunst  sich  in  Künste 
zu  theilen  habe,  spricht  er  von  den  einzelnen  Gattungen,  als  seien 
sie  etwas  absolut  Gegebenes,  das  keiner  begrifflichen  Rechtfertigung 
weiter  bedürfe.  Es  ist  also  auch  hierin  eine  Verwandtschaft  mit 

Herbart's  Realismus  zu  erkennen,  dafs  sie  beide  die  Begriffe  ab 
gegebene  Vorstellungen  aufnehmen,  um  sie  nur  zu  bearbeiten  und 
durch  solche  Bearbeitung  zu  reinigen.  Auch  die  Weise,  wie  er  lu 

seinen  Betrachtungen  gelangt,  ist  ganz  willkürlich.  Er  hat  seiten- 
lang von  subjektsloser  Erkenntnifs  der  Intuition  gesprochen,  bricht 

dann  ab  und  fährt  ohne  Weiteres  fort:  ̂ Dem  Bisherigen  gehören 

„aber  noch  folgende  Betrachtungen  an.  Das  Licht  ist  das  Erfreu- 

„liebste  der  Dinge;  es  ist  das  Symbol  alles  Guteu^  u.  s.  f. '),  um 
daran  eine  ziemlich  oberflächliche  Charakteristik  der  Sinne  hinsicht- 

lich ihrer  Beziehung  zum  Willen  zu  knüpfen.  Dann  geht  er  zur 
Betrachtung  des  Erhabenen  und  Schonen  über,  die  er,  wie  aUe  in 
dieses  Gebiet  fallenden  Begriffe  durch  ihre  Stellung  einerseits  zum 
Willen,  andrerseits  zur  willenlosen  Intuition  zu  bestimmen  sucht 

Findet  in  der  Ansdiauung  die  letztere  als  reine,  ungestörte  Kontem- 
plation statt,  so  ist  der  Inhalt  das  Schöne^  findet  die  Kontemplation 

einen  Widerstand  im  Willen,  so  aber,  dafs  aus  dem  Kampf  doch 
zuletzt  die  volle  Intuition  als  Resultat  hervorgeht,  so  ist  der  Inhalt 

»)  S.  230.  —   •)  S.  285. 



1109 

das  Erhabene,  Sofern  nun  der  Unterschied  zwischen  dem  Schönen 

und  Erhabenen  nur  in  der  bei  dem  letzteren  stattfindenden  ^Erhe- 
i,bnng  fiber  das  erkannte  feindliche  Verhältnifs  des  kontemplirten 
^Objekts  zum  Willen  überhaupt  beruht,  so  entstehen,  je  nachdem 
,,dieser  Kampf  und  folglich  auch  die  Erhebung  stark»  laut,  dringend, 

„nah  oder  schwach,  fern,  blos  angedeutet  ist,  mehre  Grade  des  Er- 

,)habenen,  ja  Uebergänge  des  Schönen  zum  Erhabenen^  '). 
558.  Als  den  eigentlichen  Gegensatz  zum  Erhabenen  bezeichnet 

er  das  ReUendey  dessen  Wesen  darin  besteht,  dafs  es  den  Willen 

aufregt,  indem  es  ihm  die  Gewahrung,  die  Erfüllung,  unmittel- 
bar vorhält.  Das  Reizende  ^ zieht  den  Beschauer  aus  der  reinen 

„Kontemplation,  die  zu  jeder  Auffassung  des  Schönen  erforderlich 
„ist,  herab  und  macht  das  reine  Subjekt  des  Erkennens  zu  einem 

„bedürftigen^  (begehrenden),  „abhängigen  Subjekt  des  WoUens.^ 
Er  verwirft  daher  die  Malerei  von  efsbaren  Dingen  in  natürlicher 

Treue,  wie  „Austern,  Heringe,  Seekrebse,  Wein  u.  s.  f.^,  aber  gerade 
diese  Art  Stillleben  hätte  ihn  auf  den  wichtigen  Unterschied  in  dem 
Zweck  und  der  Wirkung  des  Kunstschönen  und  des  NatGrlichen 
aufmerksam  machen  können.  In  diesem  Sinne  sei  das  Reizende  in 

der  Kunst  überall  zu  vermeiden.  Das  Negativ-Reizende,  d.  h.  Das, 
was  ein  heftiges  Nichtwollen  erregt,  ist  das  Ekelhafte,  und  hier 
macht  er  die  für  ihn  merkwürdige  Bemerkung,  dafs,  während  das 
Ekelhafte  ebenso  wie  das  Reizende  von  der  Kunst  auszuschliefsen 

sei,  das  Häi's  liehe  „an  der  rechten  Stelle  sehr  wohl  gelitten  wer- 
„den^  könne').  —  Was  er  dann  noch  über  das  Schöne  sagt,  kommt 
auf  die  Hegeische  Definition  hinaus,  dafs  es  die  Erscheinung  sei, 
sofern  sich  in  ihr  die  Idee  offenbare.  Somit  sei  jedes  Ding  schön, 

sofern  es  Ausdruck  der  Idee  ist;  weil  aber  der  Wille  sich  in  ver- 
schiedenen Stufen  o^jektivirt  und  jede  solche  Objektivationsstufe 

eine  Idee  repräsentirt,  giebt  es  auch  Stufen  der  Schönheit.  Die 
höchste  ist  der  Mensch  „und  die  Offenbarung  seines  Wesens  das 
«höchste  Ziel  der  Künste.  Menschliche  Gestalt  und  menschlicher 

„Ausdruck  sind  das  bedeutendste  Objekt  der  bildenden  Kunst, 

„menschliches  Handeln  das  bedeutendste  Objekt  der  Poesie*'^). 
Wir  beschränken  uns  absichtlich  auf  ein  blofses  Referat  dieser 

Ansichten,  da  in  der  That  das  Wahre  in  ihnen  selbstverständlich, 

das  Neue  dagegen  so  aller  tieferen  Einsicht  baar  ist,  dafs  es  keiner 
Widerlegung  bedarf. 

*)  S.  289.  —  >)  8.  246.  —  •)  8.  248. 
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c)  Die  Künste. 

559.  Mit  den  letzten  Bemerkungen  sind  wir  nun  schon  in 
das  reale  Gebiet  der  Künste  selbst  eingetreten.  Fassen  wir  sein 
Bäsonnement  über  die  Schönheit  und  die  Kunst  in  einen  kurzen 

Gedanken  zusammen,  so  stellt  sich  Schopenhauer  die  Sache  folgender- 
maalsen  dar:  Nach  Plato  ist  die  Wahrheit  jedes  Dinges  die  Idee 

desselben;  als  solche  kann  es  ̂ rein  objektiv  und  aufser  aller  Rela- 
^tion  betrachtet  werden.  Da  femer  auch  andrerseits  in  jedem  Dinge 
^(ler  Wille,  auf  irgend  einer  Stufe  seiner  Objektitat,  erscheint  und 
„dasselbe  sonach  Ausdruck  einer  Idee  ist,  so  ist  auch  jedes  Ding 

„schön. ^  Grade  der  Schönheit  sind  vorhanden,  aber  sie  entstehen 
nur  „dadurch,  dafs  Eins  jene  rein  objektive  Betrachtung  mehr  er- 
^ leichtert  als  das  Andere,  ihr  mehr  entgegenkommt:  dann  ist  es 

„sehr  schön.^  Theils  ist  dies  ermöglicht  durch  das  reinere  Aus- 
sprechen der  Idee  selbst  (in  diesem  Falle  ist  ein  Ding  schöner  als 

ein  anderes  derselben  Gattung),  theils  dadurch,  dafs  die  Idee  selbst 
eine  hohe  Stufe  der  Objektivität  des  Willens  einnimmt.  Dieser 
Stufenfolge  der  Idee  entspricht  eine  Stufenfolge  der  Schönheiten  und 
zugleich  eine  Stufenfolge  von  Künsten.  Es  hat  nämlich  „jedes  Diof^ 
„seine  eigenthümliche  Schönheit;  nicht  nur  jedes  Organische  und 
„in  der  Einheit  einer  Individualität  sich  Darstellende,  sondern  auch 

„jedes  Unorganische,  Formlose,  ja  jedes  Artefakt  (künstlich  Ge- 
„machto).  Denn  alle  diese  offenbaren  Ideen,  durch  welche  der  Wille 

„sich  auf  den  untersten  Stufen  objektivirt,  geben  gleichsam  die  tief- 
„sten,  verhallenden  Bafstöne  der  Natur  an.  Schwere,  Starrheit, 

„Flüssigkeit,  Licht  u,  s.  f.  sind  Ideen,  welche  sich  in  Felsen,  6e- 
„bäuden,  Gewässern  aussprechen.  Die  schöne  Gartenkunst 
„und  die  Baukunst  können  nichts  weiter  als  ihnen  helfen,  jene 

„ihre  Eigenschaften  deutlich,  vielseitig  und  vollständig  zu  entfalten^*). 
Er  bemerkt  dann  gegen  Plato,  dafs  der  Gegenstand  der  Kunst  nicht 
das  einzelne  Ding,  sondern  die  Idee  selbst  sei.  Jener  habe  sich, 

indem  er  das  Erstere  behauptet,  zu  einer  irrthümlichen  Gering- 

schätzung und  Verwerfung  der  Kunst  und  besonders  der  Poesie  ver- 
leiten lassen. 

a)  Was  die  Baukunst  betrifft,  so  „können  wir  ihr  keine  an- 
„dere  Absicht  unterlegen  als  die,  einige  Ideen  auf  den  niedrigsten 

„Stufen  der  Objektivität  des  Willens  zu  deutlicher  Anschaulichkeit 

,izu  bringen,  nämlich  Schwere,  Kohäsion,  Starrheit,  Härte,  diese  all- 

*)  S.  248. 
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^gemeinen  Eigenschaften  des  Steines,  und  dann  neben  ihnen  das 

^Licht^  . . .  „Der  alleinige  Stoff  der  Architektur  ist  der  Kampf 
„zwischen  Schwere  und  Starrheit^  ̂ ).  Dies  wird  nun  weiter  aus- 

geführt, wobei  manchmal  ganz  verständige  Gedanken  mit  ganz  schie- 
fen Ansichten  durcheinander  gemischt  sind;  z.  B.  wenn  Begelmäfsig- 

keit  und  Symmetrie  deshalb  als  unwesentliche  Eigenschaften  der 

Baukunst  bezeichnet  werden,  weil  „ja  auch  Ruinen  schön  sein^,  als 
ob  diese  (auTser  durch  historische  Rekonstruction)  überhaupt  noch 

architektonisch  beurtheilt^^wnrden  und  ihre  Schönheit  nicht  vielmehr 
in  der  malerischen  Wirkung  läge.  —  Als  schöne  Kunst  habe  die 
Baukunst  mit  ihren  praktischen  Zwecken  nichts  zu  thun,  zugleich 
nimmt  sie  aber  „als  nützliches  und  nothwendiges  Gewerbe  einen 
„festen  und  ehrenvollen  Platz  unter  den  menschlichen  Handtierun- 
„gen  ein.  Der  Mangel  dieses  letzteren  eben  ist  es,  der  eine  andere 
„Kunst  verhindert,  ihr  als  Schwester  zur  Seite  zu  stehen,  obgleich 

„dieselbe,  in  ästhetischer  Rücksicht,  ganz  eigentlich  ihr  als  Seiten- 

„ stück  beizuordnen  ist:  die  schöne  Wasserleitungskunst.^  Dort 

Schwere  und  Starrheit,  hier  Flüssigkeit  und  Beweglichkeit  u.  s.  f.*). 
b)  Eine  Stufe  höher  als  die  Baukunst,  weil  nicht  der  unorga- 

nischen, sondern  der  vegetabilischen  Natur  gegenüber,  stehe  nun  die 
schöne  Gartenkunst.  In  dieser  Anordnung  manifestirt  sich  schon 
die  Fehlerhaftigkeit  eines  Princips,  das,  statt  aus  dem  Wesen  der 
Kunst,  aus  den  natürlichen  Objekten  der  Darstellung  genommen  ist; 
ganz  abgesehen  davon,  dafs  die  sogenannte  schone  Gartenkumty  weil 
sie  den  Naturstoff  nicht  als  reine  Materie  zur  Gestaltung  von  ganz 

andern  Sphären  angehörigen  Formen  (wie  z.  B.  aus  Stein  eine  mensch- 
liche Gestalt,  aus  Farbestoffen  und  Leinwand  Bäume,  Wasser,  Früchte 

gemacht  werden)  benutzt,  sondern  die  Formen  des  Naturstoffs  selbst 
als  solche  verwerthet,  so  dafs  sie  zur  Landschaftsmalerei  etwa  in 

dem  Verhältnils  steht,  wie  die  sogenanntea  lebenden  Bilder  zur 

Skulptur.  Schopenhauer  kommt  daher  auch  konsequent  genug  so- 
gleich zur  Landschaftsmalerei,  dem  Stillleben  und  der  Archi- 

tekturmalerei. Jene  sei  objektiver  als  die  letzteren  beiden,  well 
hier  die  Auffassung  der  dargestellten  Ideen  nicht  so  unmittelbar  sei, 

sondern  das  Subjekt  mehr  dabei  in's  Spiel  komme.  Hier  ist  wieder 
ein  Beweis  gegeben,  wie  sehr  es  auf  den  Gesichtspunkt  ankommt. 

Schopenhauer,  der  die  Werthbestimmungen  und  qualitativen  Diffe- 
renzen der  Künste  nur  auf  die  Natur  der  dargestellten  Objekte  grün- 

det, nennt  die  allersubjektivste  der  bildenden  Künste,    die  Land- 

«)  S.  252.  —  ')  S.  256.  257. 
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«chaftsmalerei  -—  als  ob  es  sich  darin  lediglich  um  eine  vedaten- 
oder  stilUebenartige  Auffassung  der  Natur  bandele  —  obfektü),  das 
Stillleben  dagegen  subjektiv ̂   weil  er  nie  das  künstlerisch  schaffe  nde 

Subjekt,  welches  sich  >-  seine  Idee  —  objektivirt,  sondern  nur  das 
anschauende  Subjekt  im  Auge  hat.  Für  ihn  sind  alle  solche  Dinge, 
wie  Landschaften,  Häuser,  Fruchtstücke  ebenso  gegebene  Dinge  wie 
Steine  und  Pflanzen;  wozu  also  noch  darüber  nachdenken,  wie  sie 

entstanden  sind,  oder  was  sie  etwa  nach  der  Seite  ihres  Geschaffen- 
seins  bedeuten? 

c)  Eine  „noch  viel  höhere  Stufe  offenbare  die  Thiermalerei 

„und  die  Thierbildhauerei''  ^);  aber  was  er  darüber  sagt,  ist 
ebenso  dürftig  wie  einseitig  und  z.  B.  ohne  Ahnung  des  Unterschie- 

des zwischen  der  plastischen  und  malerischen  Darstellung  des  Thie- 

res.  Es  liegt  eine  gewisse  Unverschämtheit  darin,  im  Jahre  1859*) 
dergleichen  wieder  abdrucken  zu  lassen,  nachdem  bereits  zwölf  Jahre 

früher  die  ersten  beiden  Bände  Vischer's  und  zwei  Jahre  zuvor  die 
letzten  beiden  herausgekommen  waren  —  von  Hegel  und  Weifse 
ganz  zu  schweigen.  Solch  geistiger  Cynismus,  der  sich  für  das 
Centrum  der  Welt  hält  und  alles  Andere  unbesehen  für  Unsinn  er- 

klärt, mufs  nothwendig  in  die  kläglichste  Unwissenheit  und  Bornirt- 
keit  sich  verrennen. 

d)  Wie  er  die  Thierbildhauerei  mit  der  Thiermalerei  in  einen 
Topf  wirft,  so  konfundirt  er  nun  auch  die  Darstellungsweiseo  der 
menschlichen  Gestalt  in  der  Historienmalerei  und  Skulptur. 
Er  spricht  dabei  von  Grazie  y  citirt  Winckelmann,  von  Charakter, 
und  hier  ist  denn  eine  Art  Andeutung  über  den  Unterschied  der 
beiden  Künste,  nämlich  dafs  erstere  Eigenschaft  hauptsächlich  der 

Skulptur,  letztere  der  Malerei  zufalle ').  Dann  kommt  eine  lange 
Erörterung  über  den  Laokoon,  in  einer  Weise  behandelt,  als  sei  alle 
Aesthetik  seit  Goethe  gar  nicht  vorhanden.  Aber  auch  hier  tancheo 

mitunter  gesunde  Gedanken  auf,  ja  selbst  solche,  die  sich  die  idea- 
listische Aesthetik  ad  notam  nehmen  könnte,  z.  B.  wenn  er  ein  Ge- 

wicht darauf  legt,  dafs  die  Historienmalerei  nicht  sowohl  auf  ge- 
schichtliche Bedeutsamkeit  der  Motive,  welche  ̂ in  der  Wichtigkeit 

^der  Folgen  für  die  wirkliche  Welt^  liege  *),  sondern  auf  die  innere 
Bedeutsamkeit,  d.  h.  „auf  die  Tiefe  der  Einsicht  in  die  Idee  der 

„Menschheit^  zu  reflektiren  habe.  „Eine  für  die  Geschichte  höchst 
„bedeutende  Handlung  kann  an  innerer  Bedeutsamkeit  eine  sehr  all- 

')  S.  259.  259.   —    *}  Die  Vorrede  za  dieser  Ausgabe,  von  Schopenluaer  seÜMt 
geschriebea^  datirt:  Frankfurt  a.  M.  im  September  1S59.  —  *)  S.  267.  —  *)  S.  S73. 
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,itagliche  und  gemeine  eein^  —  und  dann  eignet  sie  sich  nicht  für 
die  Kunst  —  ,nnd  umgekehrt  kann  eine  Scene  aus  dem  alltaglichen 
„Leben  von  grofser  innerer  Bedeutsamkeit  sein,  wenn  in  ihr  mensch- 
«liohes  Thun  und  Wollen,  bis  auf  die  verborgensten  Falten,  in 

„einem  hellen  und  deutlichen  Lichte  erscheinen.^  Er  will  also  in 
der  Kunst  —  und  mit  Recht  —  fiberall  auf  das  Allgemein-Mensch- 

liche den  Accent  gelegt  wissen. 

d)  Zur  Poesie  gelangt  er  durch  eine  Erörterung  der  Unter- 
schiede zwischen  Idee  und  Begriff,  deren  Anwendung  auf  die  Kunst 

ihn  zur  Verwerfung  oder  wenigstens  Beschränkung  der  Allegorie 
führt.  Ganz  verwirft  er  sie  —  und  theilweise  mit  Recht  —  in  der 

bildenden  Kunst,  für  zulässig  erklärt  er  sie  in  der  Poesie.  —  Poede 

ist  ihm  „  Darstellung  der  Idee  der  Menschheit^  ^).  Diese  könne 
Dan  entweder  ^so  ausgeführt  werden,  dafs  der  Dargestellte  auch 

^der  Darstellende  ist:  dies  geschieht  in  der  lyrischen  Poesie''... 
^In  der  Romanze  drückt  der  Darstellende  seinen  eignen  Zustand 

^noch  durch  Ton  und  Haltung  des  Ganzen  in  etwas  aus;  viel  ob- 
„jektiver  als  das  Lied  hat  sie  daher  noch  etwas  Subjektives,  dieses 
n verschwindet  schon  mehr  im  Idyll,  noch  viel  mehr  im  Roman, 

nfast  ganz  im  eigentlichen  Epos  und  bis  auf  die  letzte  Spur  end- 
„lieh  im  Drama,  welches  die  objektivste  und  in  mehr  als  einer 

„Hinsicht  vollkommenste  Gattung  der  Poesie  ist.^  Mit  solchen  quan- 
titativen Bestimmungen  wie  etwasy  schon  mehr^  noch  mehr,  fast  ganz, 

gänzlich  glaubt  so  Schopenhauer  das  Wesen  der  Gattungen  der  Poesie 

bestimmen  zu  können.  Alles,  was  er  dann  zur  Erläuterung  hinzu- 
fügt, ist  blos  empirisch,  er  führt  Beispiele  an,  erläutert  sie  u.  s.  f. 

—  ^Als  der  Gipfel  der  Dichtkunst^  ist  endlich  das  Trauerspiel 
anzusehen.  „Es  ist  für  das  Ganze  unsrer  gesammten  Betrachtung 

„sehr  bedeutsam,  dafs  der  Zweck  dieser  höchsten  poetischen  Lei- 
„stung  die  Darstellung  der  schrecklichen  Seite  des  Lebens  ist,  dafs 
„der  namenlose  Schmerz,  der  Jammer  der  Menschheit,  der  Triumph 

„der  Bosheit^  —  welcher  beiläufig  ganz  untragisch  ist,  wie  schon 
Aristoteles  hervorgehoben  hat  — ,  „die  höhnende  Herrschaft  des  Zu- 
„ falls  und  der  rettungslose  Fall  der  Gerechten  und  Unschuldigen 
„uns  hier  vorgeführt  werden:  denn  hierin  liegt  ein  bedeutsamer 

„Wink  über  die  Beschaffenheit  der  Welt  und  des  Da- 

^jseins.**  ...  „Hingegen  beruht  die  Forderung  der  sogenannten  poe- 
^tiscben  Gerechtigkeit  auf  gänzlichem  Verkennen  des  Wesens  des 

„Trauerspiels,  ja  selbst  des  Wesens  der  Welt^  . . .  Das  sei  eine 

*)   S.  293. 
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«,platte>  optimistische^  (ist  dio  pessimistisehe  besser?),  „protestaa- 
^tisch-rationalistisdie  oder  eigentlich  jüdische  (!)  Weltansickt  . . . 
9  Was  der  Held  abbüfst,  ist  nicht  seine  Partikolarsünde,  sondern 

^die  ErbsOnde,  d.  it,  die  Schuld  des  Daseins  selbst^  ̂ ).  —  Wir  fah- 
ren diese  Ansicht  als  charakteristisch  für  Schopenhaaer  nor  an» 

ohne  weiter  darauf  uns  einzulassen. 

e)  Endlich   kommt  er  auch  zur  Musik,   die  also,  sofern  das 

Drama  die  höchste  Kunst  sein  soll,  aus  dieser  Stufenfolge  der  Ob- 
jektivation  des   Willens  ganz  herausfallt.     Er  bemerkt  ganz  naiv, 
dafä  ,im  systematischen  Zusammenhang  seiner  Darstellung  gar  knie 

^Stelle  passend  für  sie  war^:  dennoch  sei  sie  „eine  grofse  und  fib^- 
9  aus  herrliche  Eunst^   —   desto   schlimmer  für  den  ̂ atemaüßehin 

Zmammenhang  . . .  j^lhtB  Befriedigung*'  *  dies  scheint  w  auch  gegen 
Herbart  zu  bemerken  —  ^sei  mehr  als  die  wir  beim  richtigen  Auf- 

„gehen  eines  Rechenexempels  empfinden.^  ̂ ).  —  Da  allen  Künsten 
der  Charakter  eigen  ist,  sich  zur  Welt  wie  ̂ Darstellung  zum  Dar- 
„gestellten  zu  verhalten,  so  könne  man  schon  aus  Analogie  schliefseo, 

^dafs  es  sich  mit  der  Musik  ebenso  verhalte.*^   Bisher  sei  aber  diese 
Beziehung   zur   Welt   zu   entdecken   Niemand    gelungen.     Er   aber 

(Schopenhauer)  „indem  er  seinen  Geist  dem  Eindruck  der  Tonkunst 
„gänzlich  hingegeben  und   dann  wieder  zur  Reflexion  und  zu  dem 

„in   gegenwärtiger   Schrift  dargelegten  Gange  zurückkehrte*^,    hab« 
einen  „ihm  selbst  ganz  genugenden  und  auch  wohl  dem  Leser  ein- 
^leuchtenden    Aufschlufs   erhalten.^     Das  Kurze   von  diesem  Auf- 
achlußy  der  also  als  innere  Offenbarung  keiner  weiteren  Rechtferä- 
gung  bedarf,  ist  dies:  „Die  Musik  unterscheidet  sich  von  den  übriges 
„Künsten  dadurch,  dafs  sie  die  Ideen  ganz  übergeht  und  deshalb 

„auch  dann  bestände,  wenn  die  übrige  Welt  gar  nicht  wäre^(!),  sie 
ist  „also  keineswegs,  gleich  den  andern  Künsten,  Abbild  von  Ideen, 
„sondern  Abbild    des  Willens  selbst,    dessen  Objektität  auch 

„die  Ideen  sind^,  d.  h.  sie  steht  mit  den  Ideen  in   gleicher  Linie. 

„Die  andern  Künste  reden  nur  vom  Schatten,  sie  vom  Wesen.'    & 

„herrscht  nun  ein  Parallelismus  zwischen  den  Ideen  und  der  Mnsik* 
(nämlich  weir  sie  auf  gleicher  Linie  stehen).    In  dem  Grundbafs 

erkennt  er  „die  niedrigsten  Stufen  der  Objektivation  des  Willen« 

„wieder,  die  unorganische  Natur,  die  Masse  der  Planeten  .  • .  Zwi* 
^ sehen  dem  Basse  und  der  leitenden,  die  Melodie  singenden  Stimm« 

„sei  die  gesammte  Reihenfolge  der  Ideen  wiederzuerkennen  ...  Die 

„dem  Bafs  näher  stehenden  sind  die  niedrigeren  Stufen,  die  nock 

»)  S.  298  ff.  —   »)  S.  302. 

i 
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^UDorganischen,  die  höher  liegenden  repräsentiren  die  PflanzeD-  und 

„Thierwelt**.  ...  In  der  „Melodie,  in  der  hohen,  singenden,  das  Ganze 
;,leitenden  Hauptstimme,  ist  die  höchste  Stufe,  das  besonnene  Leben 

^und  Streben  des  Menschen  au  erkennen^').  Schopenhauer  hat  so- 
gar die  Kühnheit,  diese  Phantasterei,  welche  später  von  Herrn 

Richard  Wagener  dann  weiter  variirt  worden  ist,  bis  in  die 
Differenzen  von  Moll  und  Dur,  Allegro,  Adagio  u.  s.  f.  zu  verfolgen, 

wohin  wir  ihn  indefs  nicht  begleiten  wollen^).  Auch  dies  ist,  wie 
wir  noch  bemerken  wollen,  die  Schattenseite  des  empirischen  Den« 
kens  —  denn  Empirismus  bleibt  es  immer,  ob  der  Inhalt  der  äusse« 
ren  oder  einer  vorgeblichen  inneren  Erfahrung,  d.  h.  der  abstrakten 
Intuition,  entnommen  wird  — ,  dafs  es  einerseits,  mit  Voraussetzun-* 
gen  behaftet,  Vorstellungen  bestimmten  Inhalts  als  gegebene  auf- 

nimmt, um  sie  zu  bearbeiten  und  sie  so  zum  Hülfsmittel  für  will- 
kärliche  Reflexionen  zu  machen,  andrerseits  in  leere  Phantasiegebilde 
8ich  verrennt,  weil  solchem  Denken  eben  der  wahrhaft  reale,  d.  h. 

sich  vor  dem  spekulativen  Denken  als  real  erweisende  Inhalt  als 
konkrete  Basis  mangelt. 

Dennoch  hat  dieser  Realismus  Schopenbauer's  eine  Seite,  die 
ihn  in  seinem  Gegensatz  zum  Idealismus  der  philosophischen 

Berücksichtigung  mehr  empfiehlt,  als  den  in  der  Form  des  abstrak- 

ten Formalismus  auftretenden  Realismus  Herbart' s.  Schopen- 
hauer^s  Aesthetik  ist  zwar  eigentlich  im  strengen  Sinne  keine 
Philosophie,  weil  ihr  jede  Begründung  nicht  nur  hinsichtlich  des 
Princips  selbst,  sondern  auch  hinsichtlich  der  Anwendung  desselben 
auf  die  Entwicklung  des  substanaiellen  Inhalts  der  Idee  abgeht 
Aber  das  Element  der  Intuition,  obschon  in  seiner  abstrakten  Un- 

mittelbarkeit philosophisch  werthlos,  hat  doch  die  relativ  groise 

Bedeutung  für  die  wahre  philosophische  Methode,  dafs  es,  als  noth- 
wendiges  Suppeditiv  und  Regulativ  der  Spekulation,  dieser  einzu- 

verleiben ist,  wenn  sie  ihren  der  Phantastik  der  abstrakten  Intui- 
tion entgegengesetzten  Charakter  subjektiver  Willkürlichkeit  abthun 

und  zur  wahrhaft  konkreten,  d.  h.  beide  Elemente  des  Denkens  in 

sich  organisch  verbindenden  Spekulation  werden  soll.  In  diesem 

Sinne  sind  Spekulation  und  Intuition,  ohnehin  sprachlich  verwandt*), 
auch  in  philosophischem  Sinne  identisch. 

')  S.  506.  806.  -^  In  der  «Neuen  Zeitacbrift  für  Moaik*  hat  e«,  nachdem  Bren- 
(iel  in  seinen  Anregungm  die  Phantastereien  Scbopenhaner'e  illuKtrirt  hatte,  sogar  ein 
Fachmann  fllr  nöthig  erachtet,  dieselben  als  aus  Mangel  an  Sachkenntnifs  entsprungen 
dazulegen.  —  ̂ )  8-  darflber  8.  66,  Anro.  2. 
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3.    Die  Nachfolger  Herbart^s  und  Schopenhaaer'a. V.  Kirchmann. 

560.     Es  kann  nicht  wohl  die  Bede  davon  sein,  die  verocliiede- 

nen,  theils  auf  Herbart'schen,  tbeils  auf  Schopenhauerschen  Ideen 
sich  gründenden  anderweitigen  Ansichten  neaerer  Aesthetiker  darauf- 

hin zu  prüfen,  wie  eng  sie  sich  denselben  anschliefsen  oder  wie  weit 
sie  davon  abweichen.     Herbart  hat  noch  weniger  als  Schopenhauer 

ein  System  der  Aesthetik  aufgestellt,  sondern  nur  —  wenn  man  es 
so  nennen  will  —  einige  Grundzüge  dazu  geliefert,    und   es   kann 
von  vorn  herein  als  ein  Armuthszeugnifs  betrachtet  werden,  welche« 
ihm  seine  eignen  Anhänger  ausstellen,    dafs    eigentlich   nur  zwei, 
Griepenkerl  und  Zimmermann  nämlich,  den  Versuch  gewagt 
haben,  auf  solchem  dürftigen  Formalprincip  wirklich  eine  Aesthetik 

aufzubauen.    Zwar  haben  einige  andere  Herbartianer  sich  mit  ästhe- 
tischen Untersuchungen  beschäftigt,   wie  Bobrik  in  seinen  freien 

Vorträgen  über  Aesthetik  (Zürich  1834),  Lazarus  in  seinem  inter- 
essanten Buche  über  das  Leben  der  Seele  (Berlin  1856),   der  Dan« 

Oerstedt  in  seiner  Naturlehre  des  Schonen  (Aus   dem  Dänischen 

von  H.  Zeise  1852),  der  jedoch  auch  vielfach  Schelling'sche  Ideen 
einmischt,    Zeising,    der  Erfinder  des   goldenen  Schnitte  für  die 
Proportionen  des  menschlichen  Körpers,  in  seiner  ProportitmdAre  des 

menschlichen  Körpers  und  seinen  Aesthetischen  Forschungen  (Frank- 
furt 1855);  allein  es  werden  darin  theils  andere  als  ästhetische  Ge- 

sichtspunkte zur  Basis  gemacht,  theils  zeigen  sie  hinsichtlich  Des- 
sen, was  eigentlich  die  Aufgabe  der  Aesthetik  ist,  besonders  aber 

Dessen,  was  den  konkreten  Inhalt  des  Eunstgebiets  ausmacht^  einen 

oft  auffallenden  Mangel  an  Eenntnifs.     Am  weitesten  weicht  Bol- 
zano  (üeber  den  Begriff  des  Schonen.    Prag  1843)  von  Herbart  ab. 
^-  Auch  was  Lotze  und  Trendelenburg,   wenn  wir  sie  hiehex 
rechnen  dörfen,  über  Aesthetik  vorgebracht,  ist  wenig  bedeutsam« 

am  wenigsten  wird  durch  sie  ein  neues  Princip  aufgestellt.     Erste- 
rer  hat  aulser  seiner  in  philosophischer  wie  historischer  Beziehoog 
sehr  mangelhaften  Geschichte  der  Aesthetik  in  Deutschland  (Moocheo 
1868)  zwei    kleine  Schriften  herausgegeben:    üeber   die  Idee  dir 

Schönheit  (Göttingen  1845)  und  üeber  die  Bedingungen  der  Kumt- 
Schönheit  (Göttingen    1847),    von  dem  Zweiten  rühren   einige  Bro- 

schüren ästhetischen  Inhalts  her:  Niobe:  Einige  Betrachtungen  übfr 
das  Schöne  und  Erfuibene  (Berlin  1846),  RaphaeFs  Schule  von  Atken 

(Berlin  1843),  das  Ebenmaa/s,  ein  Band  der   Verwandsckaft  ein- 
sehen der  griechischen  Archäologie  und  der  griechischen  Plalosepkie 
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(1865),  welche  leinen  Ansprach  auf  gründliche  Erorterang  der  Prin- 
zipien machen  können.  Was  die  Systeme  GriepenkerTs  und 

Zimmermannes  betrifft,  so  wollen  wir  über  den  letzteren  nur  be- 
merken, dais  —  abgesehen  von  einem  auch  bei  ihm  entschieden 

hervortretenden  Mangel  an  Sachkenntnifs,  namentlich  hinsichtlich 

der  praktischen  Kunstgebiete  —  das  vielfach  Gute,  was  sich  in  sei- 
ner Aesthetik  findet,  trotz  Her  hart  und  oft  im  Widerspruch  mit 

der  Strenge  detf  Prinoips  entstanden  ist,  dagegen  die  meisten  Feh- 
ler, namentlich  hinsichtlich  der  Bestimmung  der  Fundamental- 

begriffe und  der  Eintheilungsprincipien,  dem  formalistischen  Princip 
zur  Last  zu  legen  sind.  Von  einem  substanziellen  Fortschritt  über 
Vischer  hinaus  kann  aber  bei  allen  diesen  Arbeiten  nicht  die 

Rede  sein,  höchstens  von  einer  principiellen  Abweichung.  In  wie 

roher  Weise  übrigens  schliefslich  das  Herbart*sche  Axiom  von  den 
ästhetiachen  Elementarurtheäen  aufgefafst  wurde,  dafür  giebt  unter 
Anderen  Lotze  in  seiner  erwähnten  „Geschichte  der  Aesthetik  in 

„Deutschland^  ein  frappantes  Beißpiel.  Er  behauptet  nämlich,  Her- 
bart habe  die  Hauptaufgabe  für  die  Aesthetik,  d.  h.  die  „Auf- 

„fassung  der  ästhetischen  Elementarurtheile''  zwar  aufgestellt,  aber 
nicht  gelöst.  Dies  könne  nur  auf  dem  experimentalen  Wege 
geschehen,  der  von  Fechner  eingeschlagen  sei.  ̂ Auf  diesen 

nsicheren  Wege^  —  sagt  Lotze  ̂ )  —  habe  „Fechner  die  Untersuchung 
„zunächst  in  Bezug  auf  einfachste  Raumgebilde  gelenkt,  indem  er 

„als  vorläufig  (!)  entscheidend  über  den  ästhetischen  Werth  dersel- 
^ben  das  Mittel  aus  den  Urtheilen  sehr  Vieler  ansieht, 

„denen  sie  vorgelegt  wurden*^.  Der  Kern  solcher  ästhetischen  Grund- 
anschauung  ist  also  die  Maxime,  dals  man  sehr  Viele  über  Etwas 

um  Rath  fragen,  dann  aus  ihren  verschiedenen  Urtheilen  das  Mit' 
tel  (was  man  gewöhnlich  Durchschnittsmaafs  nennt)  herausziehen 
QDd  dies  dann  als  das  Wahre  anerkennen  müsse.  Also  das 

Durchschnittsmaafs  beliebiger  Urtheile  einer  beliebigen 

Samme*!beliebiger  Personen:  dies  ist  für  den  neuesten  Her- 
bartianismus  das  Kriterium  der  Wahrheit  geworden.  —  In  der  That: 
es  würde  wenigstens  noch  eine  gewisse  geistreiche  Pointe  haben, 

wenn,  analog  der  Z ei  eingesehen  Theorie,  dieser  Durchschnitt  als 
der  ̂ goldene  Schnitt''  des  philosophischen  Denkens  definirt  worden 
wäre.  Durch  Nichts  kann  wohl  das  im  Innorsten  hohle  und  unpro- 

duktive Wesen  des  formalistischen  Realismus  besser  gekennzeichnet 

werden,  als  durch  die  Aufstellung  des  Princips  eines  verständigen 

0  A.  a.  o.  s.  ao9. 
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Auswählens  aus  einer  Summe  von  Verschiedenheiten  derselben  all- 

gemeinen Gattung,  unter  der  einsigen  Erwägung,  dafs  das  Gewählte 
möglichst  zwischen  den  Extremen  die  Mitte  halte.  Was  Fechner 

betrifft,  so  gehört  er  zu  denjenigen  eifrigen  M&nnern  der  Wissen- 
schaft, welche  der  Ansicht  sind,  dafs  man  zur  Beschäftigung  mit 

der  Naturphilosophie  einige  Kenntnisse  der  realen  Natur,  zu  der 
mit  der  Philosophie  des  Rechts  einige  juridische  Kenntnisse  a.  s.  f. 
brauche,  dafs  aber  zu  einer  wissenschaftlichen  Beschäftigung  mit 

der  Aesthetik  eine  Kenntnil's  des  realen  Kunstgebiets  und  nament- 
lich eine  historische  Kenntnil's  über  die  Entwicklung  der  Kunst 

durchaus  nicht  erforderlich  sei.  —  In  Wahrheit  hat  das  Herbart' sehe 
Princip  weder  mit  dem  Wesen  der  Naturschönheit  als  Ausdrucks 
organischer  Lebensthätigkeit,  noch  mit  dem  der  Kunstschönheit 
als  Ausdrucks  von  Ideen  da»  Geringste  zu  thun:  was  die  Her. 
bartianer  AesAetik  nennen,  geht  auf  alles  Andere,  nur  nicht  auf 

Das  hinaus,  was  diese  Wissenschaft  eigentlich  ̂ bezweckt,  nämlich  das 
innere  Wesen,  d.  h.  das  Leben  der  Schönheit  zu  ergründen, 

weil  eben  die  Schönheit  für  sie  lediglich  etwas  formal  Aeulser- 

liches  ist  * 
Was  Schopenhauer   betrifft,  so   hat   seine  Philosophie  lange 

Zeit   das  Schicksal   gehabt,   gleichsam    auf  einer    wüsten  Insel  zo 

vegetiren.    Wenn  man  £.  v.  Hartmann,   der  zwar  von  ihm  aus-, 
aber  doch  wesentlich  über  ihn  hinausgegangen,  abrechnet,  so  kaon 
man    eigentlich   nur   zwei   oder   drei   Schuler   von   ihm    anfahren: 
Frauenstedt,  Asher  und  Bahnsen.    Der  erstere  hat  ein  kleines 

Buch  AestheÜBche  Fragen  (Dessau  1883)  geschrieben.     Es  herrscht 
darin   das  Ignoriren   gegen    die  Leistungen  des  Idealismus    wie   in 
Schopenhauer,  aber  auch  die   unphilosopbisohe  Weise  empirischen 

Räsonnirens  und  —  leider  —  eine  noch  grössere,  oft  bis  zur  Tri- 
vialität gehende  Einseitigkeit  der  Auffassung.     Frauenstedt  ist  eii 

Abklatsch  von  Schopenhauer  ohne  die  zwar  barocke,  aber  doch  ge- 
nial angelegte  Originalität  des  frankfurter  Philosophen.  —  AuTser- 

dem  ist  etwa  noch  Richard  Wagner  zu  erwähnen,  der  in  einzel- 
nen   Schriften,     z.  B.    über    Beethoven^    die    Schopenhauer scfaoi 

Hallucinationen  über  Musik  auf  seine  Weise  —  d.  h.  mit  viel  Selbst^ 

genfigsamkeit  und  noch    mehr  Mangel   an    philosophisoher  Yortial- 
düng  —  zu  verwerthen  gesucht  hat. 

561.  Eine  besondere  Stellung  nimmt  dw  neueste  Vertreter  des 
Realismus  in  der  Aesthetik,  J.  H.  v.  Kirchmann,  ein.  Hier  tritt 

nun  der  Empirismus  in  der  unverhüUten  Form  eines  fast  abstafaen- 
den  Materialismus  auf;  es  ist  die  äufserste  Konsequenz  der  Oppo- 
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sition  gegen  die  idealistisclie  Richtung,  welche  mit  der  Spekulation 
auch  die  Intoition  im  Denken  gründlich  ausrottet.  Eirchnittmi  hat 
eine  zweibändige  Aeathetik  auf  reaiistischer  Grundlage  (Berlhi  1S68) 
geschrieben,  deren  Eiffenthümtiehkeitj  wie  es  in  der  Vorrede  heiCst, 

darin  besteht,  «daTs  darin  ̂ das  Princip  der  Beobachtung,  was  im 
n  Gebiet  der  Natur  seit  drei  Jahrhunderten  mit  so  glänzenden  Er- 

bfolgen angewendet  worden,  auch  auf  das  Gebiet  des  Schönen  aus- 

»gedehnt^  sei.  Er  erkennt  an,  dal's  „Idealismus  und  Realismus  die 
j^beiden  greisen  Gegensätze  seien,  in  denen  sich  die  Philosophie  seit 
^ihrem  Bestehen  bewegt;  alle  anderen  seien  nur  Modificationen 

ajener^.  Von  einer  Versöhnung  beider  hat  er  also  keine  Ahnung, 
sondern  Einseitigkeit  sei  einmal  nothwendiges  Erbübel  alles  Philo- 
sophirens:  entweder  Idealist  oder  Realist  müsse  man  sein,  und  er 

sei  Realist.  Das  ist  wenigstens  eine  offene  Sprache.  Aber  wie  kläg- 
lich sieht  es  mit  diesem  Realismus  aus,  der  uns  bis  hinter  den 

bornirtesten  Sensualismus  des  17ten  und  18ten  Jahrhunderts  zurück- 

wirft. ^Der  Idealismus  läfst  nur  das  Denken  oder  die  Vernunft 

„als  die  Quelle  der  Wahrheit  zu*',  sagt  Hr.  von  Kirchmann.  Als 
wahrer  Gegensatz  mufste  also  der  Realismus  auf  die  Unvernunft  und 

die  Gedankenlosigkeit  als  seine  Quelle  zurückgehen,  und  in  der 
That,  indem  v.  Eirchmann  als  die  Quelle  des  Realismus  nur  die 

Sinnes-  und  Selbstwahmehmung  anerkennt,  wird  diese  Sinneswahr- 
Dehmung,  als  ohne  Denken  operirend,  zur  blofsen  Gedankenlosigkeit. 
Das  Thier  könnte  daher  fast  ebenso  gut  Philosophie  treiben  wie 
Herr  von  Eirchmann. 

So  weit  ist  heute  also  die  Philosophie  gekommen,  d.  h.  zurück- 
gekommen, dafs  sie  ihr  Edelstes  und  Reinstes,  was  sie  besitzt,  den 

Gedanken,  zu  einem  blofsen  Handwerkszeug  herabwürdigt;  denn, 
sagt  iSr.  V.  Eirchmann,  „das  Denken  ist  dem  Realismus  nur  ein 
»Mittel,  das  Wahrgenommene  zu  reinigen  und  das  Allgemeine  daraus 

, auszusondern^.  Dies  ist  die  praktische  Eonsequenz  der  Herbart- 
schen  „Bearbeitung  der  Begriffe^.  Was  von  einer  Aesthetik  zu  hal- 

ten sei,  die  auf  solcher  Grundlage  aufgebaut  wird,  kann  man  von 
vorn  herein  sich  vorstellen.  Das  Ganze  ist  ein  Eonglomerat  von 

halb  verstandenen  und  ganz  mifsverstandenen,  dabei  zusammen^ 
hangslos  aufeinander  gehäuften  Gedanken  aus  allen  Systemen  und 
Aesthetikern.  v.  Eirchmann  hat  viel,  aber  sehr  flüchtig  gelesen,  und 
das  aus  dem  Gelesenen  Gewonnene  unorganisch  verbunden.  Er  geht 

dabei  so  klug  zu  Werke,  dieGedankenresultate  der  idealistischen  Aes- 
thetik bestens  zu  acceptiren  und,  von  jeder  Spur  ihrer  Herkunft  aus  dem 

Denken  gereinigt,  realistisch  zu  verwerthen,  so  dafs  es  den  Anschein 
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gewinnty  als  habe  er  sie  durch  den  Realismns  gewonnen.    Dieser 

Realismus  oder  richtiger:   bornirte  Materialismus  ist  aber,   als  voU- 
kommen  impotent,  überhaupt  gar  nicht  fähig,  zu  Gedankehresultaten 

zu  kommen.    Ohne  die  ihn  umgebende  nährende  Speise  des  Idealu- 
mus würde  er  wie  auf  einer  wüsten  Insel   rein   verhungern.    Dals 

er  dafür  dem  Idealismus  realistische  Fufstritte  giebt,  erinnert  stark 
an  die  Fabel   vom   sterbenden  Löwen,    ist   aber   selbstverständliche 

Konsequenz  seines  Princips.    Von  einer  Entwicklung  ist  in  dieser 
Aesthetik  keine  Spur:  die  Oiction  bewegt  sich  in  Definitionen  und 

Behauptungen.    Wie  kritiklos  —  nein,  dies  ist  zu  wenig  gesagt  — 
wie  nachlässig  die  Art  der  Darstellung  ist,  davon  nur  ein  Beispiel. 
S.  41   heifst   es:     ̂ Es    können   sechs    Künste    aufgestellt   werden. 

(Können  —   solche  Kategorien    bilden   die   Logik  v.  Kirchmanns): 
,,die  landschaftliche  Kunst  (Gartenkunst),  die  Baukunst,  die 
^Plastik  (einschliefslich  der  Pantomime  und  schönen  Tanzkunst), 

^die  Tonkunst  und  die  Dichtkunst^.    Wie,  sechs?  das  sind  ja 
nur  fünf!     Die  Malerei  ist  —  vergessen  (!).     Auf  der  folgenden 
Seite  wird  dann  hinter  der  Plastik  doch   die  Malerei  erwähnt  (Im 
Druckfehlerverzeichnifs  ist  davon  nicht  die  Rede).    Als  Kuriosa  nod 
zugleich  als  Charakteristik  der  Kunsttheorie  sowie  der  Logik  von 

Kirchmann^s  mögen  hier  ein  paar  Beispiele  stehen,  da  wir  uds  auf 
den  sonstigen  Inhalt  in  ernsthafter  Weise  nicht  wohl  einlassen  kön- 

nen.   Zuerst  was  sein  Eintheilungsprincip  der  Künste  oder  vielmehr, 
da  er  die  Unterscheidung  der  Künste  gar  nicht  für  wesentlich  hält,  der 

Kunstwerke  betrifft,  so  bemerkt  er^):    ̂ Das  gewöhnliche  Ver- 
„fahren   geht    von    den  Unterschieden    der  besonderen  Künste  aus 
^und    sucht   dann   innerhalb   einer  jeden    aus    dem  Inhalt  weitere 

^Eintheilungen  zu  begründen,    welche   indefs  die  wahren  Gesichts- 
„punkte  oft  verfehlen.    Eine  naturgemäfse  Eintheilung  der  Kunst- 
„werke  wird  den  Besonderungen  der  wesentlichsten  Bestimmungen 

„des   Schönen  zu  folgen  haben^  .  .  .  d.  h.   „von  dem  Unterschiede 
„des  Handlungsbildes  und  Stimmungsbildes  ausgehen  mos- 
„sen.    Die  weitere  Eintheilung  beruht  dann  auf  dem  Inhalt,  je  nscb- 
„dem  er  ein  erhabener  oder  einfach- schön  er  ist.    Letzterer  son- 
„dort  sich  wieder  zum  Einfach-St^hönen  im  engeren  Sinne 

„und  zum  Komischen.    Eine  letzte  Eintheilung  nimmt  ihren  Thei- 
„lungsgrund   von    den  Unterschieden   der  Idealisirung;    die  Kan^t- 
„werke  sind  danach  idealschöne  oder  naturalistischschöoe, 

„formschöne    oder    geistigschöne,     klassischschöne   oder 

I)  AettheUh.    Bd.  n.  S.  174. 
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«symbolisc^h  schone^  ...  ̂ Die  Eintbeilang  der  Kunstwerke  nach 
,den  besonderen  Künsten  erscheint  als  eine  blos  äafserliohe,  welche 
„blos  vom  Material  hergenommen  ist^  und  damit  geht  er  dann 
tapfer  auf  die  Kfinste  los.  Es  wird  so  zu  sagen  Alles  in  die  Pfanne 
gehauen^  mit  drakonischer  Strenge  s.  B.  dekretirt,  dafs  „die  Malerei 

»dieselben  Stoffe  wie  die  Dichtung  darzustellen  vermöge^)  und  Aehn- 
liches,  wobei  sich  der  selige  Lessing  im  Grabe  umdrehen  mufs. 

562.  Das  zweite  Beispiel  entnehmen  wir  seinem  Capitel  über  „die 

„Geschiebte  des  Schönen ^^).  Er  glaubt  hier  zunächst  von  „derGe- 
^schichte  überhaupt  und  ihren  Gesetzen^  reden  zu  mfissen»  und  man 
ist  dann  natürlich  gespannt  auf  solche  der  materialistischen  Betrach- 

tung der  Geschichte  enstammenden  Gesetze.  Da  zeigt  es  sich  denn, 
dafs  „das  grofse  Gebiet  der  Geschichte  sich  aus  sechs  kleineren 

„Gebieten  zusammensetzt^,  von  denen  das  erste  das  Wissen, 
das  zweite  die  Grüter,  (die  materiellen  natürlich,  es  wird  ausdrück- 

lich das  volkswirthschaftliche  Kapital  angeführt),  das  dritte  (eine 

ganz  bezeichnende  Stufenfolge)  die  SitUichkeü^  das  vierte  der  Glau- 

ben, das  fünfte  das  Politische,  (als  „Handeln  der  Autoritäten^  bezeich- 
net), das  sechste  endlich  das  Schone  sind.  Das  YerhältniTs  dieser 

sechs  Gebiete  wird  durch  drei  Mächte  bestimmt,  welche  als  Fakto- 
ren der  geschichtlichen  Betrachtung  zu  betrachten  seien.  Die  eine 

Macht  ist  die  natürliche  Anlage  eines  Volks,  die  weiter  nicht 
definirt,  sondern  als  zufällig  hingestellt  wird,  die  zweite  ist  die 
Natur  beschaffenheit  des  Landes,  in  dem  ein  Volk  zufallig  wohnt, 
und  die  dritte  Zufälligkeit  sind  die  in  der  Geschichte  auftretenden 

Personen.  Aus  den  konkreten  Produkten  dieser  Zufälligkeiten  ent- 
steht nun  zunächst  die  besondere  Gestaltung  jedes  einzelnen  Ge- 

biets, und  da  alle  sechs  —  denn  mehr  giebt  es  nicht,  dekretirt 
V.  Eirchmann,  den  Grund  davon  bleibt  er  schuldig:  er  nimmt  sie 

aus  der  Beobachtung  —  den  gleichen  Charakter  des  Zufälligen  tra- 
gen, sofern  wir  von  ihnen  nichts  weiter  wissen,  als  dafs  sie  eben  da 

sind,  so  sei  die  ganze,  aus  ihnen  zusammengesetzte  Geschichte  ein 
Konglomerat  von  lauter  Zufälligkeiten.  Es  sei  deshalb  lächerlich, 
von  einem  nothwendigen  Fortschritt  in  der  Geschichte  zu  reden, 
oder  auch  z.  B.  den  Satz  aufzustellen,  in  der  Geschichte  jedes 
Volks  gebe  es  wie  bei  einem  einzelnen  Mischen  eine  Periode  der 
Kindheit,  der  Männlichkeit  und  des  Alters.  Denn  —  und  hier  eine 

Probe  von  der  Art  der  Beweisführung  v.  Eirchmann's,  mit  welcher 
er  den  Idealismus  abfertigen  zu  können  glaubt  —  „bei  päherer  Bc- 

*)  S.  ISO.  —  •)  Bd.  n.  S.  802  ff. 
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„trachtang  erhellt  die  Unwahrheit  dieses  Satzes  schon  daraus,  dars 

„in  jedem  Volke  zu  jeder  Z^eitKinder,  Manner  und  Greise 

,in  gleichem  Verhaltnifs  bestehen,  -  mithin  die  geistige 
^nnd  körperliche  Kraft  eines  Volkes,  im  Gegensatz  zum  einzehien 

„Menschen,  eine  im  Darohschnitt  unveränderliche  ist'^^). — 
Hier  zeigt  sich,  bis  zu  welcher  Rohheit  des  Mifsrerstandnisses  eines 
einfachen  Gedankens  der  bornirte  Materialismus  fortzugehen  vermag. 
Einer  Widerlegung  bedarf  dergleichen  hoffentlich  nicht 

Doch  genug  und  übergenug.  Es  ist  ein  betrübendes  Zeichen 
des  Mangels  an  wahrem  wissenschaftlichen  Ernst  in  unsrei]  Zeit, 
dafs  solche  Bücher  überhaupt  mit  dem  Anspruch  aufzutreten  wagen, 
Philosophie  enthalten  zu  wollen.  Todtgeboren,  wie  sie  freilich  sind, 
durfte  dennoch  hier  von  ihnen  ein  Beispiel  aus  demselben  Grunde 

nicht  unerwähnt  bleiben,  aus  welchem  in  einer  Geschichte  der  Sit- 
ten auch  der  Verbrechen  gedacht  werden  mufs.  Aber  um  so  ausdrück- 

licher hat  die  wissenschaftliche  Behandlung  der  Aesthetik  bei  dem 

Versuch  der  Darstellung  eines  neuen  Systems  die  Pflicht,  sich  wür- 
dig zu  zeigen  ihrer  grofsen  Vorgänger,  der  Werke  eines  Weifse,  Hegel, 

Vischer,  indem  sie,  ihren  Spuren  folgend  und  diese  selbst  fnr  die 

Auffindung  des  richtigen  Weges,  wo  sie  von  ihm  ablenkten,  be- 
nutzend, das  Ziel  zu  erreichen  bestrebt  ist,  zu  dem  jene  mit  dem 

hohen  Muth  der  Begeisterung  und  der  tiefen  Hingabe  an  die  Idee 
die  Bahn  gebrochen  und  die  Aussicht  eröffnet  haben. 

Bis  hieher  nun  ist  die  Aesthetik  gediehen,  und  es  bleibt  jetzt 
—  am  Schlüsse  der  Geschichte  der  Aesthetik  —  nur  noch  übrig, 

aus  den  durch  sie  gewonnenen  Resultaten  die  Formulirung  der  fer- 
neren Aufgabe  zu  extrahiren,  d.  h.  denjenigen  höheren  Standpunkt 

zu  definiren,  von  welchem  eine  zugleich  tiefere  und  in  sich  kon- 
sequentere Auffassung  des  grossen  Gebiets,  welches  das  Schone  und 

die  Kunst  einschliefst,  möglich  und  nothwendig  ist.  Diese  Definitioo 

ist  der  Gegenstand  einer  besonderen  Schlufobetrachtunff^).  — 
Nur  eine  Bemerkung  sei  uns  hier  noch  gestattet,  dafs  diese 

Geschichte  der  Aesthetik,  sofern  sie  sich  wesentlich  auf  eine  histo- 
rische Kritik  der  ästhetischen  Principien  beschraDken 

mufste,  auf  pragmatische  Vollständigkeit  keinen  Anspruch  erheben 
will:  es  sind  weder  alle  Aesthetiker  überhaupt  aufgenommen,  noch 
auch  von  den  Werken  der  aufgenommenen  Aesthetiker  vollständig« 
Darstellungen  gegeben.  Gleichwohl  ist  diese  Geschichte  immerhin  die 
ausfuhrlichste,  welche  bis  jetzt  existirt 

1)  Bd.  n.  8.  tl4.  —  >)  S.  nDttn  S.  1126. 
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Recapitulation. 

§  66.  Die  realistische  Betrachtungsweise  der  Welt  des 
Schönen  rechtfertigt  sich  gegenüber  der  idealisti- 

schen zwar  im  Princip  durch  den  der  letzteren 
anhaftenden  Mangel  wahrhafter  Objektivität  der 
Methode,  welcher  aus  dem  Axiom  der  angeblichen 
ünbedingtheit  des  spekulativen  Denkens  als  des 
Sich-selbst-Denkens  des  Absoluten  stammt  und  der 
Form  desselben,  d.  h.  der  Dialektik,  den  Cha- 

rakter einer  oft  in  Sophistik  ausartenden  Will- 
kürlichkeit des  sprachlichen  Ausdrucks  verleiht. 

Allein  indem  der  Realismus  sich  nicht  blos  gegen 
diese  mifsbräuchliche  Form,  sondern  gegen  den  In- 

halt selbst,  oder  vielmehr  gegen  das  Princip  der- 
selben, den  dialektischen  Prozefs,  als  Gesetz  der 

Selbstbewegung  der  Idee  richtet,  verfällt  er  selber 
einerseits  in  einen  empiristischen  Formalismus 
(Herbarth),  andrerseits  in  ein  zwar  substanzielles, 
aber  unmethodisches  und  damit  ebenfalls  willkür- 

liches Reflektiren  (Schopenhauer),  welche  sich 
beide  gleicherweise  unfllhig  zur  wahrhaft  konkre- 

ten Entwicklung  des  Inhalts,  hier  also  der  Sub- 
stanz der  ästhetischen  Idee,  erweisen.  Die  Un- 

fähigkeit dieser  doppelten  Weise  des  Realismus 
zum  Aufbau  eines  wissenschaftlichen  Systems  der 
Aesthetik  zeigt  sich  theils  schon  in  der  Armuth 

an  Gedanken  Oberhaupt,  zu  welcher  nach  so  rei- 
chen Vorlagen  die  ästhetischen  Ansichten  Her- 

hartes  und  Schopenhauer's  zusammenschrumpfen, 
theUs  vorzüglich  in  dem  auffallenden  Mangel  an 

näherer  Kenntnifs  der  realen  Gestaltungen  im  Be- 
reich des  Schönen  und  der  Kunst,  ihrem  wahren 

Wesen  nach.  Dieser  Mangel  offenbart  sich  am 

prägnantesten  in  der  Fehlerhaftigkeit  des  Einthei- 
lungsprincips  der  Künste,  deren  Betrachtung,  bei 
einzelnen  Lichtblicken,  doch  im  Ganzen  sich  auf 
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selbstverständliche  Trivialitäten  oder  widersinnige 
Behauptungen  beschränkt. 

Herhart  hat   zuerst  das  Princip  der  rein  for- 
malen Bedeutung    des  Schönen    aufgebracht,   auf 

welches  e^  für  die  Aesthetik  die  Aufgabe  zu  be- 
gründen  sucht,  die  Gesetze  der  formalen  Schön- 

heitsgestaltung  oder,  wie  es  ausgedrückt  wird,  die 
ästhetischen  Element arurtheile  aufzufinden.   Diesem 

akstrakten  Formalismus  gemäfs  verwirft  er  auch 

hinsichtlich   der  Kunst  jeden  Anspruch   auf  Aus- 
druck von  Ideen.   Im  Gegensatz  dazu  knüpft  ScAo- 

penhauerj    ohne    von    metaphysischen    Kriterien 
auszugehen,  den  Begriff  der  Kunst,  die  er  als  eine 
besondere  Art  der  intuitiven  Erkenntnifs  betradi- 

tet,  unmittelbar  an  die  Ideen  an.     Da  nun  in  sei- 
nem Sinne  die  Ideen  nur  als  Objektivationsstufen 

des  Willens  in  die  Erscheinung  treten,  so  durch- 
läuft das  Schöne,  das  die  konforme  Erscheinung 

der  Idee  ist,  ebenfalls  eine  Reihe  von  Stufen  von 

der  niedrigsten  Stufe  der  Naturschönheit  bis  zur 
höchsten   der  Kunstschönheit,   als  welche  er  die 
Poesie  bezeichnet.     Einen  qualitativen  unterschied 
zwischen    Natur-    und    Kunstschönheit   kennt  er 

ebensowenig  wie  Herbart,  und  innerhalb  der  Stu- 
fenfolge der  einzelnen  Kunstgattungen  sind  ihm 

die  materiellen   Requisite  (Stein,  Leinwand  etc.) 
lediglich  zuftlUige  und  beschränkende  Differenzen, 

die  mit  dem  specifischen  Wesen  derselben  nichts 
zu  schaffen  haben.     In  diesem  Sinne  geht  er  die 
einzelnen  Künste  bis  auf  die  Musik  durch,  ftkr  die 

er,  wie  er  selbst  sagt,   in  seinem  System  keine 
Stelle  finden  könne,  und  die  er  daher  nicht,  wie 
die  andern  Künste,  als  Abbild  der  Ideen  —  die 

gleichsam  das  Vermittlungsglied  für  die  Objekti- 
vation  des  Willens  bilden  — ,  sondern  als  AbbiU  des 
Willens  selbst  definirt.  Hier  stehen  wir  denn  an  der 

Grenze  des  vernünftigen  Denkens,  geschweige  des 
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Philosophirens,  Oberhaupt;  und  es  erübrigt  denn 
nur  noch,  dafs  sich  gegenüber  dieser  phantasti- 

schen Abstraction  von  aller  wahrhaften  Realität, 
in  die  sich  der  abstrakte  Realismus  verrennt,  als 
GegenbUd  der  ganz  rohe  Materialismus  geltend 
macht,  wie  er  sich  in  der  Aesthetik  van  Kirch- 

mann's  offenbart,  um  den  Bankrott  dieser  ganzen 
ästhetisirenden  Richtung  zu  vollenden« 

Bis  hieher  ist  nun  die  Aesthetik  gediehen,  und 
die  weitere  Aufgabe  derselben  würde  nunmehr 
darin  bestehen,  den  Gegensatz  des  abstrakten 
Idealismus  und  des  abstrakten  Realismus,  die  beide 
gegeneinander  Recht  haben,  in  der  Art  zu  einer 
Ausgleichung  zu  bringen,  dafs  Das,  worin  sie  Recht 
haben,  unter  Eliminirung  ihrer  Einseitigkeit,  in 
einer  höheren  konkreten  Einheit  vermitteln  werde. 

So  ergiebt  sich  als  Resultat  der  Kritik  der  Ge- 
schichte der  Aesthetik  Dies,  dafs  als  dritte  Stufe  in 

der  dritten  Periode  der  Aesthetik  das  Postulat 

aufgestellt  werde,  den  Standpunkt  des  IdeaURea^ 
lismus  in  formeller  wie  in  substanzieller  Beziehung 

als  denjenigen  relativ  höchsten  näher  zu  bestim- 
men, auf  dem  das  neue  System  der  Aesthetik  zu 

begründen  sei. 
Diese  Bestimmung,  d.  h.  die  Formulirung  jenes 

Postulats,  ist  nun  Gegenstand  der  folgenden  Schlufs- 
betrachtung^  welche  —  wie  hier  anticipirend  zu 
bemerken  ist  —  zu  dem  Resultat  führt,  dafs  das 
neue  System,  um  nicht  in  den  Grundfehler  aller 

bisherigen  Aesthetiken  zu  verfallen  —  nämlich  von 
einer  blofsen  Voraussetzung  auszugehen,  —  keinen 
andern  Begriff  als  den  rein  abstrakten  der  ästhe^ 
iischen  Idee  als  Ausgangspunkt  nehmen  dürfe, 
von  dem  es  sich  zuvörderst  zu  zeigen  habe,  ob 
ihm  im  Organismus  des  menschlichen  Geistes  ein 
konkretes  Substrat  entspreche. 



DRITTER  ABSCHNin. 

Resultat  der  kritischen  Geschichte  der  Aesthetik, 
d.  h.  Bestimmung  des  wahren  wissenschaftlichen 

Standpunkts  als  Zweck  der  Grundlegung. 

SchlnfsbetrachtiiRg. 
563.     Wenn  wir  auf  den  Gesammtgang  unsrer  Darstellong  der 

Geschichte  der  Aesthetik  zarückblicken  und  die  lange  Reihe  Ton 
Denkern  seit  Plato  bis  auf  die  neueste  Zeit  Tor  unserm  innem  Blick 

Yorübergieiten  lassen,   so  sind  es  besonders  zwei  Punkte,  die  uns 
minächst  auffallen :  einmal  die  aufserordentliche  Verschiedenheit  der 

principiellen  Standpunkte  nicht  nur  überhaupt,  sondern  auch  der 
Gesichtspunkte,  unter  denen  bald  diese,  bald  eine  andere  Seite  des 

ästhetischen  Gebiets  in's  Auge  gefafst  und  gleichsam  zur   wesent^ 
liehen  gemacht  wird;   sodann  die  trotz  dieser  Verschiedenheit  doch 
überall    hindurchblickende    innere  Verwandtschaft    der    Gedanken, 

eine  Verwandtschaft,  die  soweit  geht,   dafs  einer  der  letzten  Ver- 
treter der  Aesthetik  —  Schopenhauer  —  sogar  im  Wesentlichen  an 

den    ersten,    mehr    als    zwei    Jahrtausende   von   ihm    getrennten, 

an  Plato,  unmittelbar  anzuknüpfen  vermag.    Beide  Momente:   die 
Verschiedenheit   sowohl   wie    die  Verwandtschaft  —  und  zwar  in 

engster  Beziehung  zu  einander  —   bilden  den  eigentUchen  rothen 
Faden,   welcher  sich   durch  die  Geschichte  der  Aesthetik  himdehi 

Ohne  das  Erstere  wäre  überhaupt  keine  Entwicklung  möglich,  ohnedaa 
Zweite  waltete  kein  Gesetz  in  dieser  Entwicklung;  denn  Entwicklung  ist 

eben  diese  Einheit  des  in  der  Zeit  sich  auseinanderlegenden  Man- 
nigfaltigen,   aber  auch  umgekehrt:*  die  als  Bewegung  erscheinende 

Mannigfaltigkeit  des  in   sich  Einheitlichen;   und  ihre  Wahrheit  ist 

die  Totalität  des  scheinbar  einzeln  und  zerstreut  auftretenden  Ge- 

dankenstoffs, d.  h.  der  Gestaltung  desselben  7U  einem  organisch  ge- 
gliederten  System. 
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Die  Eotwicklung  ist  hier  aber  nicht  so  aufzufassen  >  als  ob  — 

gleichsam  nach  Art  der  Plato-Schelling^schen  Urbildlichkeit  —  der 
Geist  etwa  ein  ideales  System,  der  Aesthetik  vor  Augen  habe^  nach 

welchem  er  die  sich  aus  dem  Princip  dialektisch  entwickelnden  Mo- 
meDte  in  ihrer  begrifflichen  Ordnung  als  geschichtliche,  d,  h* 
zeitliche,  Entfaltung  sich  verwirklichen  lassen  müsse,  wenn  dieselbe 

darauf  Anspruch  machen  wolle,  eine  wahrhafte  Ge^ekichte  der  Aesthe- 
tik zu  heifsen:  so  näxnlich  stellt  sich  Vi  seh  er  die  Sache  vor,  wie 

wir  gesehen  haben  ̂ ).  Es  ist  dagegen  bereits  das  Nöthige  bemerkt 
worden;  doch  ein  Punkt  konnte  erat  hier,  am  Schlufs  unserer  kri- 

tischen Geschichte,  erschöpfend  beleuchtet  werden,  nämlich  das  Mo- 
ment scheinbarer  Zufälligkeit,  mit  welcher  die  einzelnen  Seiten  und 

Gesichtspunkte  der  ästhetischen  Betraphtung  bis  auf  Kant  herab»  ja 
noch  über  ihn  hinaas,  in  der  Geschichte  auftreten. 

Man  kann  in  dieser  Beziehung  die  Geschichte  des  subjektiven 

Geistes  mit  der  des  objektiven,  d.  h.  mit  der  Naturgeschichte,  ver- 
gleichen. Es  deutet  offenbar  auf  einen  geheimen  Instinkt  der  Sprache, 

dafs  sie  hinsichtlich  der  Natur  —  d.  h.  des  Gebiets,  von  welchem 

in  der  NatwrgeBchickte  die  Rede  ist  -^  überhaupt  das  Wort  Ge- 
schichte anwendet.  Denn  von  einer  ge9chichüichen  Entwicklung 

ist  hier  doch  nicht  in  ähnlichem  Sinne  zu  sprechen  wie  im  Bereich 
des  subjektiven  Geistes.  In  der  Natur  ist  es  nur  die  an  den  Raum  g&* 
bundene  begriffliche  Genesis  des  bewuTstlosen  Geistes,  in  der  Weit- 

geschichte dagegen  die  auch  an  die  Zeit  gebundene  und  in  ihr  sich  ver- 
wirklichende Genesis  des  BewuTstseins  selbst.  Dort  mithin  unend- 

liche Wiederholung,  hier  unendliches  Fortschreiten;  aber  in  beiden 
Sphären  herrscht  nicht  nur  dieselbe  scheinbare  Regellosigkeit  der 

Erscheinungen,  dieselbe  unübersehbare  Mannigfaltigkeit  des  Ein;&el- 
nen,  dieselbe  Abhängigkeit  des  Daseienden  vom  Zufall,  sondern 
auch  wieder  eine  gleiche,  dieser  Regellosigkeit  und  Zufälligkeit 
trotzende  Gesetzmäfsigkeit  und  Ordnung.  Und  selbst  wo  dem 
nach  diesem  Gesetz  forschenden  Gedanken  anscheüiendi  Unerklärbares 

aufstöfst,  wo  er  nicht  im  Stande,  oder  sagen  wir,  in  kühnem  Zur 
trauen  zur  Macht  des  Denkens,  richtiger:  noch  nicht  im  Stande 
ist,  gewisse  Erscheinungen  in  den  Gesammtorganismus  des  Lebens 

—  sei  es  der  Natur  oder  des  Geistes  —  einzugliedern  und  als  nothr 

wendige  Konsequenzen  des  Prindps  zu  erweisen:  dies  unzerstör- 
bare Vertrauen,  dafs  es,  wie  Hegel  sagt,  9,in  der  Welt  überall  v^^ 

I  „nünftig  zugehe^,   ist  im  Geiste  der  Art  mit  der  Substanz  8ieines 

>)  8.  ob«n  No.  584  ff.  (9.  1046). 
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«ignen  Wesens  verknüpft,  daTs  er  an  sich  selbst  sweifeln  und  ver- 
zweifeln möfste^  wenn  er  dieses  Vertrauen  aufgeben  sollte. 

In  der  That  giebt  es  über  die  Alternative  hinaus,  dafs  entweder 
Alles  Zufall  oder  Alles  vernünftig  sei,  kein  Drittes.  Dafs  hiexmt 
weder  der  Zufall  noch  die  Unvernunft  als  partikulare  Erscheinungen 
geleugnet  werden  sollen,  bedarf  nicht  erst  der  Versicherung;  allein 
diese  haben  nur  relative  Bedeutuiig.  Es  handelt  sich  vielmehr  um 
die  Frage,  ob  es  absoluten  Zufall  und  absolute  Unvernunft  gebe? 
Nun  sind  aber  die  Ausdrucke  absoluter  Zufall  und  absolute  Unvernunft 
Widersprüche  in  sich  selbst,  denn  Zufall  und  Unvernunft  sind  eben 

nichts  Anderes  als  die  Relativität  selber,  jener  nämlich  die  Re- 
lativität in  der  realen  Welt,  diese  die  Relativität  in  der  Welt  der 

Ideen.  Aus  der  blofsen  Thatsache,  dafs  überhaupt  irgendwo 

Gesetzmäfsigkeit  herrsche,  folgt  —  wie  aus  dem  Li nn ersehen  Wir- 
belknochen die  Bestimmtheit  des  ganzen  Organismus  —  so  mit  un- 

widerstehlichem Zwange  der  Nothwendigkeit,  dafs  dann  überhaupt 
Alles  gesetzmäfsig  sei  und  es  sich  für  die  denkende  Erkenntnils 
nur  darum  handeln  könne,  diese  Gesetzmäfsigkeit  zu  begreifen. 

564.  Die  Geschichte  der  Aesthetik,  welche  wir  als  ,,die6e- 
^nesis  des  ästhetischen  Bewufstseins*^  zu  behandeln  versucht  haben, 
ist,  weil  sie  wesentlich  nur  eine  Seite  des  allgemein-menschlichen 

Bewufstseins  in's  Auge  fassen  kann,  nothwendigerweise  ebenfalk 
dem  Schein  des  Zufalls  unterworfen.  Dieser  Schein  hört  aber  auf» 

sobald  die  in  ihm  enthaltene  Relativität  nachgewiesen  wird,  d.  b. 
die  Beziehung,  in  welcher  diese  Seite  zu  den  übrigen  und  besonders 
zu  der  Gesammtentwicklung  des  Geistes  überhaupt  steht.  Es  ist 
schon  lange,  namentlich  seit  Herder,  in  Gebrauch,  die  Geschichte  einer 
bestimmten  Sphäre  des  Geistes,  z.  B.  der  Kunst,  im  Zusammenkangi 

der  aügemein-^menschlichen  Kulturentwicklung,  wie .  der  beliebte  Aus^ 
druck  lautet,  zu  betrachten,  d.  h.  zu  zeigen,  wie  sie  mit  den  andern 

Sphären,  mit  Sitte,  Religion,  öffentlichem  Leben,  Nationalcharakter 
u.  s.  f.  zusanunenhängt  und  dadurch  theilweise  bestimmt  wird,  aber 
auch  ihrerseits  umgekehrt  auf  diese  bestimmend  einwirkt  Mit  der 
Wissenschaft  hat  es  jedoch  eine  wesentlich  andere  Bewandtnifs  als 

mit  den  geschichtlichen  und  insofern  unbewufsten  Bethätigungswei- 
sen  des  Geistes.  Zwar  ist  auch  sie  keineswegs  unabhängig  von  dem 

allgemeinen  Charakter  der  Zeit,  was  ja  selbst  der  Gründer  des  ab- 
soluten Idealismus  anerkennt,  indem  er  offen  gesteht,  es  sei  Jede 

^»Philosophie  ihre  Zeit  in  Gedanken  gefafst^ ;  allein,  um  —  was  uns 
hier  am  nächsten  liegt  —  nur  die  Aesthetik  mit  der  ihr  entsprechen 
den  geschichtlichen  Bethätigungsweise  des  Geistes,  näallich  der  Kuns^ 
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zu  vergleichen:  um  wie  viel  unabhängiger  von  seiner  Zeit  steht  z.  B. 
der  Aesthetiker  Plato  da  als  der  Künstler  Phidias  von  der  seinen, 
obschon  es  die  nämliche  Zeit,  also  auch  dieselbe  Kulturentwicklung 

ist,  der  sie  angehören!  Die  antike  Kunst  ist  für  immer  zu  Grabe  ge- 
tragen, die  antike  Aesthetik  ist  einer  unendlichen  Entwicklung 

fähig  und  hat  sie  auch  bereits  durch  Winckelmann,  Lessing  und 
Hegel  zum  Theil  gefunden.  Es  folgt  daraus,  dafs  die  Geschichte 

einer  Wissenschaft,  wenn  sie  auch  den  allgemeinen  Grund  und  Bo- 
den der  Zeit,  in  der  diese  gewachsen,  zu  schildern  hat,  doch  auf 

die  praktische  Gestaltung  des  Geistes  keineswegs  so  unbedingt  zu 
reflektiren  hat,  als  die  Geschichte  eines  objektiven  Gebietes.  Nur  an 
eine  Reflexion  ist  die  Geschichte  einer  Wissenschaft  allerdings  ge- 

bunden, nämlich  an  die  Geschichte  der  Wissenschaft,  d.  h.  an  die 

Geschichte  des  theorethischen,  oder  genauer  gesprochen:  des  philo- 
sophischen Geistes.  Die  Aesthetik  als  philosophische  Wissenschaft 

ist,  wie  jede  andere  philosophische  Disciplin,  in  der  Philosophie 

überhaupt  gegründet  und  ihre  Geschichte  daher  nur  aus  der  Ge- 
schichte dieser  zu  erklären.  Dieser  Zusammenhang,  an  sich  ein- 

leuchtend, ist  aber  ein  derartiger,  dafs  selbst  die  Lücken,  welche 
ihre  Entwicklung  zeigt  —  es  mag  hier  nur  an  die  500jährige  Pause 
zwischen  Aristoteles  und  Plotin  und  an  den  Sprung  von  diesem  über 
anderthalbtausend  Jahre  fort  bis  zum  18ten  Jahrhundert  erinnert 

werden  —  nur  aus  der  Gesammtentwicklung  des  theoretischen  Be- 
wufstseins,  zum  Theil  auch  des  praktischen,  zu  begreifen  sind. 

565.  Dies  ist  nun  der  Gesichtspunkt,  von  welchem  aus  in  dem 
vorliegenden  Versuch  die  Geschichte  der  Aesthetik  behandelt  ist, 
indem  zuerst  die  drei  im  Wesen  des  menschlichen  Bewufstseins 

selbst  liegenden  Stufen  des  intuitiven,  reflektirenden  und  spe- 
kulativen Erkennens  als  die  allgemeinen  und  nothwendigen  For- 

men aufzuzeigen  versucht  wurden,  innerhalb  deren  jede  Entwicklung 
des  Geistes  sich  fortbewegen  mufs,  mag  sie  nun  als  die  Entwick- 

lung des  einzelnen  Individuums  oder  als  die  eines  besonde- 
ren Volkes  oder  endlich  der  ganzen  Menschheit  betrachtet 

werden.  Sofern  nun  jedes  Individuum  einer  bestimmten  Entwick- 
lungsstufe seines  Volkes,  jedes  Volk  wieder  einer  bestimmten  Stufe 

in  der  Entwicklung  der  ganzen  Menschheit  angehört,  mufs  sich  jenes 
allgemeine  Gesetz  dreifach  wiederholen,  ohne  dafs  die  Momente  der 
Bewegung  selbst  sich  ändern.  In  diesem  Sinne  wurde  die  antike 
Aesthetik  als  intuitiv,  die  des  18ten  Jahrhunderts  als  reßek- 
tirend^  die  des  19t en  Jahrhunderts  als  spekulativ  bezeichnet 
und  als  solche  aufzuzeigen  versucht.     Es  wurde  ferner  dargethan, 
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wie  in  jeder  dieser  drei  Perioden  abermals  ein  dreifacher  Stafen- 
gang  naoh  demselben  Gesetz  stattfindet,  so  dafs  z.  B.  in  der  anti- 

ken Aesthetik  Plato,  Aristoteles,  Plotin  auf  der  Basis  der 

allgemeinen  Intuivität  wiederum  die  Formen  der  Iniuitiany  der  Re- 
fleaionj  der  Spekulation  repräsentiren  u.  s.  f.  Es  wnrde  femer  auf 
die  Verwandtschaft  der  Intuition  mit  der  Spekulation  hingewieseo 
—  eine  nähere  Verwandtschaft  als  die  einer  oder  der  anderen  mit 

der  Reflexion,  weil  sie  beide  die  Einheit,  in  der  Intuition  die  ud- 

mittelbare,  in  der  Spekulation  die  vermittelte  Einheit  der  Erkennt- 
nifs  darstellen,  wahrend  die  Reflexion  in  der  Zwiespältigkeit  d€8 

Gegensatzes  verharrt  ̂ ),  Es  ist  endlich  auf  dieser  Grundlage  und 
mit  steter  Anknüpfung  an  die  allgemeine  Geschichte  der  Philoso- 

phie, sowie  auch,  wo  es  erforderlich  war,  an  die  allgemeine  prakti- 
sche Entwicklung  des  ästhetischen  Bewufstseins,  der  wesentliche 

Fortgang  der  Geschichte  der  Aesthetik  in  der  Geschichte  der  An- 
sichten und  Systeme  der  einzelnen  in  der  Zeit  auftretenden  Aesthe- 

tiker  mit  möglichster  Objektivität  und  kritischer  Genauigkeit  hin- 
sichtlich der  Principien  darzulegen  versucht  worden. 

Das  Resultat  nun,  welches  aus  dieser  Darstellung  zunächst  sn 

ziehen  wäre,  ist  ein  doppeltes:  Einmal  hat  sich  gezeigt,  dafs  jeder 
in  der  Geschichte  auftretende  ästhetische  Standpunkt  seine  relative 
Berechtigung  und  Wahrheit  besitzt,  d.  h.  dafs  er  als  ein  Baustein 

am  Gesammtgebäude  der  Aesthetik  zu  betrachten  ist;  sodann  an- 
drerseits, dais  diese  Berechtigung  und  Wahrheit  überall  eb^i  nur 

eine  relative  ist,  d.  h.  dafs  sie  die  Forderung  enthalt,  über  sie  hin- 
auszugehen. Dies  Hinausgehen  stellt  sich  nun  nothwendiger  Weise 

als  Opposition  gegen  die  frühere,  oder  auch  wohl  gleichzeitige  ent- 
gegengesetzte Ansicht  dar,  wie  z.  B.  in  dem  Gegensatz  zwischen  der 

sensualistischen  und  idealistischen  Aesthetik  der  Engländer  und 
Schotten  im  Anfang  des  18ten  Jahrhunderts.  Weiter  aber  hebt  sich 

dann  solch'  Gegensatz  in  eine  höhere  Einheit  auf,  in  welcher  die 
Entgegengesetzten  als  Momente  ihre  relative  Geltung  behalten  und 
in  solcher  erhalten,  d.  h.  konservirt  werden. 

566.  Der  wahre  und  eigentliche  Zweck  dieser  Geschichte  der 
Aesthetik  war,  wie  in  der  Einleitung  bemerkt  ist»  die  Gewinnung 

')  Für  die  Richtigkeit  dieser  BetfachtnngsweiAe  liefert  Nichts  einen  schUfiBderes 
Beweis  als  die  Stellangt  welche  diese  drei  Hauptstnfen  gegenüber  dem  Hauptproblem 

der  Philosophie,  nämlich  der  Frage  nach  dem  VerhKltnifs  von  Denken  qd<I 
Sein  einnehmen.  In  der  antiken  Philosophie  war  die  Einheit  beider  gleiebsam  sl» 
selbstverständlich  vorausgesetzt ;  in  der  Reflexionsepoche  herrscht  der  Gegensats  zviscfaec 

beiden;  in  der  spekulativen  Philosophie  ist  dieser  Gegensatz  wieder  zur  Einheit  va^ mittelt. 
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eines  höchsten  Standpunkts  ffir  den  Aufbau  eines  neuen 

Systems:  es  ist  also  nunmehr  zu  bestimmen,  welches  dieser  höch- 
ste Standpunkt  sei  und  wie  das  Princip  formulirt  werden  müsse, 

aus  welchem  das  neue  System  der  Aesthetik  zu  entwickeln  sei. 

Diese  Frage  hat  eine  doppelte  Seite ;  einmal  nämlich  ist  das  pos- 
tulirte  Princip  nach  seiner  formellen,  sodann  nach  seiner  su^b- 
stanziellen  Bedeutung  zu  bestimmen.  Unter  Hinweisung  auf  die 
einschlägigen  Detailbetrachtungen  im  Laufe  unsrer  Untersuchung  — 
namentlich  in  der  Einleitung  zur  Geschichte  der  Aesthetik 

des  absoluten  Idealismus^),  wo  die  fünffache  Position  der  Phi« 
losophie  zu  der  Frage,  wie  der  Gegensatz  des  Denkens  und  Seins 
im  Denken  selbst  zu  lösen  sei,  betrachtet  wurde,  sodann  in  der 

allgemeinen  Charakteristik  des  Hegerschen  Standpunk- 

tes'), wo  besonders  die  Inkongruenz  der  Sprache  und  des  Denkens  und 
der  Mangel  an  realer  Intuivität  als  die  Gründe  der  willkürlichen 

Subjektivität  der  Hegel'schen  Dialektik  bezeichnet  wurden,  femer  in 
der  allgemeinen  Charakteristik  des  Vischer^sch'en  Stand- 

punktes'), wo  die  inoimerhin  nur  relative  Geltung  eines  einzelnen 
philosophischen  Princips  nachgewiesen  wurde,  endlich  in  der  Ein- 

leitung zur  Aesthetik  des  Realismus^),  wo  zwar  die  Noth- 
wendigkeit  eines  Hinausgehens  über  den,  wenn  man  so  sagen  darf, 
abstrakten  Idealismus  zur  realistischen  Betrachtung  betont,  zugleich 
aber  auch  die  völlige  Verkennung  dieser  Aufgabe  durch  den  in 
noch  viel  höherem  Grade  abstrakten  und  mit  noch  viel  stärkerer 

Subjektivität  und  Willkür  behafteten  Realismus  in  den  Systemen 

Ilerbart's  und  Schopenhauer^s  nachgewiesen  wurde  —  können  wir 
in  formeller  Beziehung  dies  als  das  einfache  Resultat  hinstellen, 

dafs  das  neue  System  der  Aesthetik  zwar  auf  dem  Grund  und  Bo- 
den des  von  Hegel  ausgesprochenen  Princips  der  dialektischen 

Entwicklung  zu  begründen  sei,  weil  dies  Princip  dem  Wesen  der 
Idee  selbst  immanent  ist  und  das  wahre  Gesetz  ihrer  Realisation 

enthält,  zugleich  aber,  was  die  Methode,  d.  h.  die  specifische  An- 
wendung dieses  Gesetzes  auf  die  Darstellung  des  objektiven  dialek- 

tischen Prozesses,  betrifft,  nur  dadurch  der  subjektiven  Willkür, 

deren  Möglichkeit  in  der  Inkongruenz  von  Sprechen  und  Denken 

beruht,  zu  entgehen  sei,  dafs  das  spekulative  Denken  dem  in  ihm 

zur  Versöhnung  gebrachten  intuitiven  und  reflektirenden  Denken 

gleiches  Recht  und  denselben  Antheil  an  der  Erarbeitung  des  Ideen- 

»)  No.   484—488    (8.   940  ff).    —    »)  No.   601    (8.  974),    rergl.    No.    618 

(8.  1018  ff.)    —   «)  No.  682.  688  (8.  1041  ff.).  —  *)  No.  647  (8.  1090  ff.). 
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Stoffs  gewähre;  mit  einem  Worte:  es  ist  die  innige  Versolinuiig 
der  idealistischen  und  realistischen  Betrachtung,  was 
hier  als  das  höhere  Princip  der  philosophischen  Methode  anfgestellt 
wird.    Hiezu  ist  noch  eine  kurze  Bemerkung  zu  machen. 

Dafs  hier  unter  Realismus  nicht  die  empirische  Weise  des  Her- 

bart'schen  und  Schopenhauei^ sehen  Philosophirens  zu  verstehen  sei, 
sondern  die  sowohl  nach  ihrer  geschichtlichen  wie  snbstanzielien 

Seite  hin  vollständige  Einsicht  in  den  Stoff,  hier  also  in  die  Ge- 
schichte und  die  innerliche  wie  äufserliche  Praxis  des  künstlerischen 

Producirens  selbst,  bedarf  wohl  kaum  noch  der  aulsdrücklichen  Er- 
innerung. Denn  wir  haben  oft  genug  unsre  Ueberzeugung  dahin 

ausgesprochen,  dafs  nur  durch  das  innige  Sich-Hineinleben  in  den 
ganzen  Detailreichthum  des  stofflichen  Gebiets  —  und  ein  solches 

Sich-Hineinleben  führt  nothwendig  zur  Intuivität  (selbst  nach  aller 

Reflexion)  —  sodann  aber  durch  die  Erhebung  dieses  intuitiven  Er- 
fassens, durch  die  Reflexion,  zum  spekulativen  BewuTstsein  des  We- 

sens eine  wahrhaft  konkrete  ErkenntniTs,  ein  substanzielles  Denken 
möglich  sei.  Aber  diese  Erhebung  des  intuitiven  Erfassens  vm 
spekulativen  Denken  ist  nicht  so  zu  verstehen,  als  ob  das  Erkennen 
sich  einer  Sphäre  gegenüber  zuerst  eine  Zeit  lang  intuitiv  und  dann, 
die  Intuition  fallen  lassend,  reflektirend  verhalten  könne;  sondern 
diese  beiden  Thätigkeitsformen  des  Geistes  sind  in  so  kontinnirlicher 

Wechselwirkung,  dafs  sie  in  jedem  Moment  einander  ablösen  und 

vervollständigen.  Es  ist  dies  ein  Prozefs,  der  mit  dem  kunstleri* 
sehen  Produciren,  in  welchem  auch  in  jedem  Moment  ein  Wechsel 
von  Intuition  und  Reflexion  stattfindet,  grofse  Aehnlichkeit  hat,  auch 
darin,  dafs  durch  solche  Pendelschwingung  zwischen  Anschauen  und 
Denken,  um  dieses  Bild  zu  wählen,  der  Geist,  ihrer  Schnelligkeit 
wegen  in  ein  Zittern  geräth,  welches  gleich  der  nervösen  Erregung 

den  ganzen  Innern  Menschen  erschüttert  und  aufregt:  es  ist  dies 
jener  Zustand  der  Begeisterung  und  geistigen  Zeugung,  welcher,  al^ 

völliger  Gegensatz  zu  der  nüchternen  Sichselbstgleichheit  des  ge- 
wöhnlichen Bewufstseins,  schon  von  den  Alten  als  eine  Art  Wahn- 

sinn betrachtet  wurde.  In  der  That  aber  wird  das  blos  Sinnliche, 

diese  beschränkte  Weise  des  Vorstellens,  zum  blofsen  Wahn  ßr 
den  so  in  eine  höhere  Welt,  in  die  Welt  des  Wesens  der  Dioge. 

erhobenen  Geist  herabgesetzt.  Die  oft  bespöttelte  Zerstreutheit  von 
Dichtern  und  Denkern  findet  hierin  eben  so  wie  die  Vernachlässi- 

gung der  konventionellen  Ansprüche  des  wirklichen  Lebens  seiteo^^ 

der  Künstler,  ihre  Gleichgültigkeit  gegen  die  Tagesordnung  des  ma- 
teriellen Daseins  u.  s.  f.  ihre  Erklärung.    Das  gewöhnliche  Bewu&t- 
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sein^  welches  an  derartiger  Zerstreutheit  allerdings  nicht  leidet,  weil 
es  eben  nur  in  diesem  Aeufserlichen  lebt^  wovon  der  Denker  und 
der  Eänstler  abstrahiren  müssen,  weifs  sich  darum  viel  mit  seiner 

Verständigkeit  und  praktischen  Sicherheit  gegenüber  jener  Abstraction 
und  zuckt  wohl  gar  mitleidig  die  Achseln  über  solch  „Schweben  in 

„höheren  Regionen^,  als  ein  für  das  „praktische  Leben^  unbrauch- 
bares und  unnützes  Thun;  gleichsam  als  wäre  es  die  Hauptaufgabe 

des  Menschen,  darauf  zu  achten,  dafs  er  regelmäfsig  zu  Mittag  esse, 
sich  anstandig  kleide  u.  s.  f.;  es  ahnt  also  nicht,  dafs  es  sich  selber 
damit  nur  ein  geistiges  Armuthszeugnifs  ausstellt. 

567.  In  Hinsicht  der  formellen  Seite  unsres  Princips  sind  es 

mithin  vornehmlich  zwei  Punkte,  die  für  unsem  Standpunkt  maafs- 
gebend  erscheinen:  einmal  die  unbedingte  Forderung  einer  absolu- 

ten Durchdringung  von  Intuition  und  Reflexion  nicht  nur 

überhaupt  im  Denken,  sondern  auch  in  Dem,  was  das  Denken  ab- 
spiegelt, in  der  Sprache.  Dafs  nach  dieser  Seite  hin  jede  Philoso- 

phie, und  sei  ihr  Princip  noch  so  absolut,  nur  relative  Geltung 
haben  könne^  mufs  ausdrücklich  zugegeben  werden.  Die  unendliche 

Entwicklungsfähigkeit  des  subjektiven  Geistes,  zu  dessen  wesentlich- 
sten Offenbarungs- und  Gestaltungsweisen  die  Sprache  ebenfalls  ge- 

hört, zieht  als  nothw endige  Konsequenz  die  Relativität  jedes  in  der 
Zeit  erscheinenden  philosophischen  Systems  nach  sich,  und  so  wird 
denn  auch  über  das  neue  System  der  Aesthetik,  wenn  der  Geist  zu 

einer  höheren  Erkenntniis  fortgeschritten  ist,  zur  Tagesordnung  über- 
gegangen werden.  Vielleicht  aber  dürfte  andrerseits  gerade  in  diesem 

Bewufstsein  der  blos  relativen  Geltung  des  neuen  Princips  eine  Ge- 
währ auch  für  die  relativ  höhere  Geltung  desselben  gegen  die 

früheren  und  für  die  im  tieferen  Sinne  organische  Bedeutung  des 

auf  dasselbe  begründeten  Systems  der  Aesthetik  gegenüber  den  ihm 
voraufgehenden  zu  erkennen  sein. 

568.  Der  zweite  Punkt  betrifft  die  formale  Begründung  des  Systems 
im  Sinne  eines  Anfangs  der  wissenschaftlichen  Darstellung  selbst. 

Der  Anfang  unterscheidet  sich  hier  von  den  dabei  in  Betracht  kom- 

menden Anfängen  Hegel's,  Weifse's,  Vischer's  negativ  zunächst 
dadurch,  dafs  er  nicht  mit  einer  Voraussetzung  behaftet  ist,  wenig- 

stens mit  keiner  solchen,  die  das  Denken  zwänge,  um  vorwärts  zu 
kommen,  Begriffsmomente  einzuführen,  welche  nur  den  Schein  einer 

Begründung  haben.  Weifse  geht  von  den  drei  genannten  Aesthe- 
tikern  am  offensten  zu  Werke,  indem  er  die  Voraussetzung  ohne 

Weiteres  eingesteht  und  sich  dabei  lediglich  beruft  auf  das  „Zu- 
^geständnifs   Derer,    welche   der   philosophischen   Bildung   neuerer 
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^ Zeit  nicht  fremd  siud'^,  nämlich  dazu,  „dafs  die  Aesthetik  die  Wis. 
„senschaft  von  der  Idee  der  Schönheit  sei^).   Dais  eine  solche 
Berufung  im  Grunde  unphilosophisch  ist>  braucht  nicht  erst  bewie- 

sen zu  werden;  sie  ist  aber  auch  substanziell  hinfällig,   weil  schon 
Hegel  die  Schönheit,  wenigstens  soweit  sie  Gegenstand  der  Äesthe. 
ist,  auf  die    Kunstschönheit  beschränkte,   so  dafs  ihm   Aesthetik 

und  Philosophie  der  Kunst  zusammenfallen*).     Aber  auch  bei 
ihm  ist  diese  Beschränkung   auf  die   Kunstschönheit  durchaus  nur 
eine  willkürliche  Voraussetzung.    Vi  sc  her  tadelt  dies  und  mit  Recht, 

indem  er*)  bemerkt,    „die  Definition  der  Aesthetik  durch  Wissen- 
„schaft  oder  Philosophie   der  Kunst,    setze  voraus,    was    sich   erst 
„ergeben  soll,    dafs    nämlich    das  Schöne    wahrhaft   nur  in  der 

^  Kunst  wirklich  sei^.     Allein,    indem    er  seine  Aesthetik    mit  den 
Worten  beginnt:   ̂ die  Aesthetik  ist  die  Wissenschaft  des  Schonen^ 
so  setzt  doch  auch  er  das  iSe?Aone  voraus,  nämlich  dafs  es  sei;  und 

wenn  er  hinzufügt,  dafs,  „was  es  sei,  erst  in  der  Durchführung  der 

„Wissenschaft  gelehrt  werden  könne*^,  so  ist  —  um  dies  hier  noch 
einmal    ausdrücklich    zu    wiederholen    —    dagegen    zu    bemerken: 
1.  dafs  hienach  diese  Wissenschaft  und  der  Inhalt  des  Schönen  da- 

durch überhaupt  nur  als  möglich  behauptet  wird,   dafs  es  als  eii- 
stirend   vorausgesetzt   wird;    2.    dafs    die  Voraussetzung  der 
Existenz  des  Schönen  in  Wahrheit  bereits  eine  Voraussetzung  seines, 
wenn  auch  noch  so  abstrakt  gefafsten  Begriffes  enthält,  also  nicht 
blos   eine   formale,    sondern   eine    substanzielle  Voraussetzung  ist; 
3.  dafs  ein  Fortschritt  von  dem  Schönen  selbst  als  rein  formalem 

Begriff  zur  Bestimmung  seines  Inhalts  nur  durch  weitere  Voraus- 
setzungen denkbar  ist.  —  Warum  soll  z.  B.  —  was  Hoch  am  näch- 

sten liegt  —  Aesthetik  nicht  dem  Wortsinne  nach  „Theorie  der  Emp* 

„findungen^    sein,   wie  Baumgarten,    der  Erfinder   des  Namens, 
wollte?   Dadurch,  dafs  die  Aesthetik  von  den  Empfindungen  nur  die- 

jenigen für  sich  beansprucht,  welche  das  Schöne  zum  Gegenstand 
haben,  wird  ja  eben  das  Schöne  —  und  zwar  nicht  blos  als  leerer 
Titel   —    schon   als   inhaltlich   vorausgenommen.    So   ist  Vischers 
scheinbar  allgemeinere  Definition,  nicht  minder  als    die  Hegersche 

und  Weifse'sche,  auf  eine  Voraussetzung  gegründet.    Greift  man  aber 
einmal  zu  einer  solchen  Voraussetzung,  die  sich  ihrem  Inhalt  nach 

angeblich   erst   durch   das   System  zu  rechtfertigen  habe,  so  darf 
man  nicht  vergessen,  dafs,  sofern  die  weiteren  Erörterungen,  nut 

*}  YergL  Weifse  Aesthetik  §  9.  —  •}  Htgel  Vorletvngen  übtr  AetikäiJL   £a* 
leitnng  im  Anfange.  «-  *)  ViBCher's  Authttik,    Bitileitang  §  1. 
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Hülfe  deren  das  System  entwickelt  wird,  an  diese  Voranssetzung 
anknüpfen»  die  daraus  gezogenen  Konsequenzen  nimmennehr  jene 
erste  Voraussetzung  von  ihrem  problematischen  Charak- 

ter befreien^  d.  h.  sie  bewahrheiten  können.  Es  ist  dah«r, 
wenn  man  sich  in  solchen  logischen  Cirkel  einschliefst»  ganz  mufsig» 
noch  die  Frage  zu  erörtern,  ob  eine  Aesthetik  möglich  und  was  ihr 
Gegenstand  sei»  wenn  man  sich  nicht  sophistischer  Einschmuggelung 
von  Begriffsmomenten  unter  der  unschuldig  scheinenden  Form  von 
vorläufigen  Definitionen  schuldig  machen  will. 

569.  Der  wahre»  d.  h.  voraussetzungslose  Anfang  und  die  ein- 
zige echt  spekulative  Begründung  einer  Wissenschaft  als  philosophi- 

scher Disciplin  könnte  nur  dadurch  gewonnen  werden»  dafs  der 
Grundbegriff  in  seiner  ganz  abstrakten  Bedeutung  als  Resultat  des 
philosophischen  Qesammtsystems  überhaupt  aufgenommen  wird. 
Wenn  dieses  Aufnehmen  zwar  ebenfalls  als  ein  Voraussetzen  be- 

trachtet werden  kann»  so  ist  doch  darauf  hinzuweisen»  dafs  die  Be- 
gründung» wenn  sie  auch  hier  nicht  in  absoluter  Weise  möglich  ist  — 

8006t  mufste  jede  philosophische  Wissenschaft  bis  auf  die  letzten 
Gründe  alles  Philosophirens  zurückgehen  —  doch  an  einer  andern 
Stelle  geschehen  ist.  Zu  fordern  aber  ist»  dafs  dieser  aufgenommene 
Grundbegriff  —  wir  lassen  seinen  Namen  hier  absichtlich  ungenannt, 
weil  im  Namen  selbst  schon  ein  Präjudiz  liegt  —  nicht  schon  eine 
Besonderung  der  Sphäre  in  sich  schliefse»  wie  dies  bei  den  oben 
genannten  Aesthetikern  der  Fall  ist;  denn  erst  durch  solche  Beson- 

derung —  mag  sie  nun  als  Wüseneehaß  von  der  Idee  der  Schön'- 
heil  oder  als  Philosophie  der  Kunst  oder  als  Wieaenschaft  des  Schonen 

oder  —  um  weiter  zurückzugreifen  --^  als  Theorie  der  Empfindung 
gen,  Kritik  der  ürtheilskra/t  u.  s.  f.  ausgedrückt  werden»  erscheint 
der  aufzunehmende  Grundbegriff  als  willkürliche  Voraussetzung» 
d.  h.  die  Aufnahme  als  Vor  auf  nähme.  Sondern»  wenn  einmal 

doch  mit  einer  Definition  angefangen  werden  soll  -*-  wozu  keine 
Nothwendigkeit  vorhand^i  ist  — »  so  dürfte  sie  nur  dann  als  zuläs- 

sig gelten»  wenn  sie  so  allgemein  gefafst  würde»  dafs  alle  und 
jede  Besonderung  darin  aufgehoben  erschiene.  Dies  könnte 
hier  nur  auf  doppelte  Weise  geschehen»  nämlich  entweder  durch 
eine  etwa  mögliche  Addition  der  Besonderheiten  oder  durch  völlige 

Abstraction  von  ihnen.  Der  erste  Fall  ist»  abgesehen  von  den  noth- 
wendigerweise  sich  ergebenden  Widersprüchen»  schon  deshalb  philo- 

sophisch undenkbar»  weil  die  einzelnen  Sondermomente  nur  empi- 
risch aufgenommen  werden  könnten»  während  es  vielmehr  die 

Aufgabe  ist»   sie   aus  dem  Allgemeinen  zu  entwickeln.    Es  bleibt 
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also  nur  die  principielle  Abstraction  von  jeder  Besonderung  des 
GrundbegrififB,  selbst  für  die  Form  der  Voraussetzang,  d.  h.  es  dürfte 
in  der  Definition  der  Aesthetik  überhaupt  weder  schon  von  der 
Kunst  noch  vom  Schonen,  noch  von  der  Empfindung  die  Rede  sein: 
die  Aufgabe  wäre  mithin  die,  ein  Wort  zu  finden,  welches  in  dei 
That  die  durch  alle  etwa  aufzustellenden  besonderen  BezeichnuDgen 

vertretenen  Momente  des  Grundbegriffs  so  ungeschieden  in  sich  ent- 
hielte, dafs  sie  als  solche  aus  ihm  zu  entwickeln  wären. 

570.  Hier  haben  wir  nun  den  Funkt  erreicht,  wo  die  Betrach- 

tung der  formellen  Seite  der  oben  aufgestellten  Frage')  ganz  von 
selbst  zu  der  der  substanziellen  Seite  hinüberleitet;  denn  e$ 

handelt  sich  nunmehr  um  den  Anfang  unsrer  Wissenschaft  hinsicht- 
lich des  specifischen  Stoffs,  auf  den  sie  sich  zu  beziehen  hat  Die 

Aufstellung  dieser  Frage  scheint  uns  also  doch  wieder  auf  die  ver- 

pönte hypothetische  Vorausnahme  von  substanziellen  Begriffsbestim- 
mungen zurückwerfen  zu  sollen;  oder  aber  —  wenn  wirklich  in 

diesem  Anfang,  mag  er  nun  in  der  Form  einer  Definition  der  Wissen- 
schaft oder  in  einer  andern  auftreten,  we.der  von  Kunst,  noch  von 

Schönheit,  noch  von  Empfindung  die  Rede  sein  darf  — ,  so  scheint 
überhaupt  die  Möglichkeit  nicht  abzusehen,  was  der  Inhalt  solchen 
Anfangs  sein  könne.  Man  könnte  daher  den  Ausweg  versuchen,  die 
Analogie  andrer  philosophischen  Disciplinen  zu  Hülfe  zu  nehmen 
und  etwa  sagen,  dafs,  wie  die  Naturphilosophie  es  mit  der 

NcOuridee,  die  Ethik  mit  der  ethischen  Idee,  die  Rechtsphilo- 
sophie mit  der  Rechtsidee  zu  thun  hat,  so  der  Gegenstand  der 

Aesthetik  die  ästhetische  Idee  sei,  wobei  es  also  ganz  dahin  ge- 
stellt bliebe,  ob  der  Inhalt  dieser  Idee  das  Schöne  oder  die  Kun^^ 

oder  die  Empfindungswdt  überhaupt,  oder  ob  Alles  Dies  und  noch 
aufserdem  Anderes  sei.  Der  Ausdruck  ästhetische  Idee  als  Gegen- 

stand der  Aesthetik  enthält  nun  aber  eine  Tautologie;  und  es  wäre 
damit  allerdings  nicht  nur  nichts  Besonderes,  sondern  überhaupt 
nichts  gesagt,  wenn  er  nur  solche  Tautologie  enthielte:  er  enthalt 
aber  in  der  That  noch  etwas  Anderes,  nämlich  den  Begriff  der  Idef 

und  dieser  ist  hier  nicht  etwa  eine  heimlich  eingeschmuggelte  Be- 
griffsbestimmung, sondern  folgt  nothwendig  aus  der  Annahme,  dals 

die  Aesthetik,  falls  sie  überhaupt  Etwas  ist,  eine  Wissenschaft 
sei.  Denn  die  Wissenschaften  haben  es  eben  mit  Ideen  und  mit  deren 

Entwicklung  zu  thun.  Idee  ist  in  diesem  Sinne  also  nichts  als  reines 

Begriffsobjekt  schlechthin,  wodurch  in  keiner  Weise  weder  dem  In- 

^)  Siehe  o.b«ii  No.  566  im  Anfang. 
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halt  noch  selbst  der  Form  nach  ein  Pr&judiz  ausgesprochen  wd. 
Allein  die  Aufgabe  selbst  hat  hiedorch  doch  eine  wesentlich  ver- 

änderte Bedeutung  erhalten  und  kann  nunmehr  folgendermaafsen  for- 
mulirt  werden:  Die  äathetücke  Idee,  als  Objekt  der  Aesthetik^  ist 
allerdings,  sofern  jede  Besonderung,  d.h.  jede  Bestimmtheit,  darin  auf^ 
gehoben  ist,  eine  leere  Abstraction;  gleichwohl  wird  mit  dem  Satze, 
„die  Aesthetik  habe  es  als  Wissenschaft  mit  der  ästhetischen  Idee 

„zu  thun^,  obschon  er  nicht  das  Geringste  in  substanzieller  Bezie- 
hung aussagt,  sondern  reine  Tautologie  ist,  etwas  behauptet,  näm- 

lich dafs  es  eine  Wissenschaft,  die  Aesthetik,  gebe,  was  auch  im^ 
mer  ihr  Inhalt  sei.  Selbst  diese  Voraussetzung  ist  also  noch  zu 
eliminiren.  Nun  scheint  zwar  aus  der  Thatsache,  dafs  es  eine  Ge- 

schichte der  Aesthetik  giebt,  ohne  Weiteres  gefolgert  werden  zu 
dürfen,  dafs  es  auch  eine  Aesthetik  geben  müsse.  Doch  ist  dieser 
Rückschlufs  nur  ein  scheinbarer.  Ffir  den  Anfang  der  Wissenschaft 
handelt  es  sich  nicht  um  die  Wirklichkeit,  sondern  um  die  Wahr« 
heit  des  Objekts.  Es  wäre  nämlich  denkbar,  dafs  das  Objekt  selbst, 
an  welches  die  Wissenschaft  und  ihre  Geschichte  anknüpfen, 
überhaupt  der  Realität  entbehre.  Wem  dies  widersinnig  erscheinen 

sollte,  der  mag  sich  daran  erinnern,  dafs  es  anderweitig  in  der  6e^ 
schichte  sogenannte  Wisaenachaßen  gegeben  hat,  welche,  wie  A  s  t  r  o* 
logie,  Nekromantie,  Chiromantie,  Alchymie  u.  s.  f.  nicht 
nur  in  Systeme  gebracht  wurden,  sondern  auch  ihre  umfangreiche 
Geschichte  haben,  ohne  dafs  ihren  Objekten  eine  Wahrheit  zukäme. 
Es  ist  also  kein  Grund  vorhanden,  warum  die  Aesthetik  nicht  eben- 

falls trotz  ihrer  Geschichte  in's  Beich  der  Fabel  und  des  Aberglau- 
bens zu  verweisen  wäre,  wenn  ihre  Wahrheit  nicht  als  im  We- 
sen des  Geistes  selbst  begründet  nachgewiesen  werden 

kann. 

Dieser  Nachweis  ist  also  das  Erste,  was  uns  zu  beschäftigen 
hat.  Er  ist  aber  nicht  so  zu  führen,  dafs  irgend  eine,  wenn  auch 
noch  so  unbestimmte  Vorstellung  mit  dem  Namen  Aesthetik  verknüpft 
und  diese  als  im  Geiste  wurzelnd  aufgezeigt  wird:  auch  darin  wäre 
immer  eine  Voraussetzung  enthalten,  nämlich  die,  dafs  es  auTser  an- 
dem  Richtungen  oder  Momenten  oder  Sphären  (oder  wie  man  es 
nun  nennen  mag)  des  Geistes,  also  aufser  dem  Erkennen^  dem  Wol- 

len u.  8.  f.  eine  Seite  in  demselben  gebe,  die  als  ästhetische  bezeicl)^ 
net  werden  dürfte.  Sondern  der  Nachweis  ist  allein  aus  der  £r- 
kenntnifs  der  Natur  des  Geistes  selbst  zu  führen,  d.  h.  es  ist  das 
Wesen  des  Geistes  für  sich  in  Betrachtung  zu  ziehen  und 
die  in  demselben  sich  vorfindenden  und  aus  demselben  als  beson- 72 
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dere  Weisen  seiner  Thätigkeit  za  entwickelnden  Momente  danale- 

gen. Ergiebt  sich  nun  aus  dieser  Darlegung,  dafs  eine  dieser  sei- 
nem Wesen  immanenten  Thätigkeits-  d.  h.  Bethätigungsweisen  Dem 

entspricht^  was  etwa  als  Inhalt  der  ästhetischen  Idee  vermuthet  wer- 
den dürfte,  so  hätten  wir  hiemit  den  ersten  substanziellen  Anhalt- 

punkt  für  eine  objektive  Begründung  der  Aesthetik  als  Wissen- 
schaft oder  den  Anfang  des  Systems. 

571.  Die  Forderung  eines  solchen  Nachweises  nun  scheint  eise 

„Geschichte  der  Aesthetik^,  die  als  Grundlegung  für  nothwendig 
erachtet  wurde,  nicht  nur  überflüssig,  sondern  auch  unmöglich  zu 

machen;  überflüssig,  sofern  die  etwa  dadurch  gewonnene  Grund- 

legung als  ungenügend  erkannt  und  noch  eine  anderweitige  Begrön- 
düng  erfordert  wird;  unmöglich,  sofern  die  Geschichte  an  der- 

selben Voraussetzung  leidet,  die  für  das  darauf  zu  begründende 

System  zurückgewiesen  werden  mufs.  Was  den  ersten  Einwurf  be- 
trifft, so  ist  dagegen  zu  bemerken,  dafs  es  sich  in  der  Geschichte  der  Aes- 

thetik nicht  sowohl  um  die  Auffindung  eines  positiven  Princips  als 
um  eine  Kritik  der  bisher  eingenommenen  ästhetischen  Standpunkte 

und  um  die  daraus  sich  ergebende  Forderung  eines  die  Beschränkt- 
heit derselben  überwindenden  höheren  Standpunkts  handelt.  Ware 

das  Resultat  dieser  Kritik  auch  kein  anderes  als  einerseits  das  ne- 

gative einer  Erkenntnifs,  dafs  die  Aesthetik  bisher  mit  der- Voraus- 
setzung eines  bestimmten  Grundbegriffs  behaftet  gewesen,  andrerseits 

das  positive  der  auf  diese  Erkenntnifs  begründeten  Forderung  eines 

voraussetzungslosen  Anfangs,  so  wäre  damitschon  der  Einwurf  der  Ceber- 
fifissigkeit  beseitigt.  Denn  solche  Erkenntnifs  war  nur  durch  eine 
kritische  Geschichte  der  Aesthetik  zu  erreichen.  Die  Unmöglichkeit 

betreffend,  so  kann  zugegeben  werden,  dafs  der  Begriff  der  Aesthe- 

tik als  einer  in  der  Geschichte  der  Philosophie  auftretenden  Wissen- 
schaft allerdings  aufgenonunen  ist;  allein  hierin  liegt  nioht  eine 

Voraussetzung  des  Begriffs,  sondern  es  ist  die  Aufnahme  einer  That- 
Sache.  Es  wäre  freilich  möglich,  dafs  Das,  was  in  der  Geschichte 
der  Philosophie  unter  AeBtheük  verstanden  worden  —  und  Dies  i5t 
Gegenstand  der  kritischen  Geschichte  der  Aesthetik  —  sich  als  ein 

blofses  Phantasiegemäide  erwiese,  dem  die  Wahrheit  überhaupt  man- 
gelt; die  Geschichte  einer  Wissenschaft  beruht  immer  nur  auf  der 

Wirklichkeit  der  im  Laufe  der  Zeit  aufgestellten  Gedanken  darüber. 
Diese  Gedanken  sind  wirklich  vorhanden,  und  um  diese  Gedanken 
allein,  um  ihre  relative  Wahrheit,  mn  ihre  Beschränktheit  u.  &  f* 
als  Gedanken  allein  ist  es  in  der  Geschichte,  oder  vielmehr  in  der 
Kritik  derselben,  zu  thun. 
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Anders  Terhalt  es  sich  jedoch  mit  der  Wissenschaft  selbst. 
Diese  hat  sich  als  solche  zu  rechtfertigen,  d.  h.  es  ist,  um  den  An- 

fang zu  machen,  vor  Allem  der  Nachweis  zu  fuhren,  dals  das  in 

der  Geschichte  der  Aesthetik  vorausgesetzte  Objekt  wahr  sei^  näm- 
lich: daTs  ihm  im  Organismus  des  Geistes  ein  substanzieller|Begnff 

entspreche.  Aus  jenem  negativen  Resultat  der  Geschichte  der  Aes- 
thetik und  der  sich  auf  dasselbe  begründenden  Forderung  eines 

voraussetzungslosen  Anfangs  entspringt  also  weiter  die  positive  Er- 
kenntnifs,  dais,  wenn  es  eine  Aesthetik  giebt,  dieselbe  nur  im  Wege 

der  anthropologischen  Begründang  als  Wissenschaft|ge- 
funden  werden  kann.  Diese  anthropologische  Begründung  hängt 
aber  ihrerseits  mit  dem  philosophischen  Princip  des  Systems  über- 

haupt zusammen,  welches  als  Versöhnung  des  Idealismus  und  Rea- 
lismus oder,  was  dasselbe  ist,  der  Reflexion  und  der  Intuition  (zur 

einheitlich  substanziellen  Spekulation  bezeichnet  wurde.  Dieses  Prin- 
cip fordert  aber  gerade,  dafs  die  Voraussetzung  und  die  sich  noth- 

wendig*  damit  verknüpfende  Scheindialektik  abgelehnt  und  lieber  auf 
die  Begründung  der  Wissenschaft  ganz  verzichtet,  als  dafs  diese 
durch  sophistische  Kunststücke  in  die  Luft  hineingebaut  werde.  — 
Und  da  nun  auch  dieses  Hinausgehen  über  den  Gegensatz  des  Idealis- 

mus und  Realismus  zur  Versöhnung  desselben  sich  aus  der  Kritik 

der  Standpunkte  als  bestimmte  Forderung,  zunächst  für  die  Aesthe- 
tik, sodann  aber  für  die  Philosophie  überhaupt  ergeben  hat,  so  dürfte 

hiemit  nach  allen  Seiten  hin  —  nämlich  in  formeller  wie  substan- 

zieller  Beziehung  —  als  das  im  eminenten  Sinne  positive  Resul- 
tat der  Geschichte  der  Aesthetik  Dies  zu  bezeichnen  sein,  dafs  da- 
mit derjenige  relativ  höchste  Standpunkt,  auf  welchem  die  Aesthetik 

als  Wissenschaft  zu  begründen  ist,  principiell  festgestellt  sei. 
572.  Die  Aufgabe,  welche  in  dem  neuen  System  zu  lösen  ist, 

liegt  nun  klar  vor,  und  es  bleibt  zur  vorläufigen  Orientirung  über 

den  Gesanmitgang  noch  eine  kurze  Belnerkung  zu  machen,  die  je- 
doch nur  den  Werth  eines  Referats  beansprucht,  da  die  begriffliche 

Erörterung  ja  Gegenstand  der  systematischen  Darstellung  selbst  ist. 
Die  erste  Aufgabe  wird  hienach  die  sein,  im  Organismus  des  sub- 

jektiven Geistes  nachzuforschen,  ob  es  darin  eine  Thätigkeitsfunction 
giebt,  welche  dem  Inhalt  Dessen,  was  als  ästhetische  Idee  bezeichnet 
werden  kann,  entspricht.  Dabei  wird  sich  zeigen,  dafs  die  drei 
Ideen:  die  intellektuelle,  die  ethische  und  ästhetische, 

als  „Erkenn tnlTstrieb^,  als  „Sittlichkeitstrieb^  und  als  „Gestaltungs- 
„trieb^,  den  wahren  und  vollen  Inhalt  des  subjektiven  Geistes  aus- 

machen.   Die  doppelte  Reihe  dieser  dreifachen  Geistesthätigkeit  ent- 

72  • 
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hält  schon  eine  Zweiseitigkeit  der  Betrachtung,  die  sohleciithiD  den 
allgemeinen  Gegensatz  von  Objektivität  und  Subjektivität  darstellt 
Wahrheit^  Freiheit  und  Schönheit  sind  die  Objekte  der  Triebe, 
Erkennen^  Handeln  und  Gestellten  sind  die  subjektiven  FormeB 
der  differenten  Geistesthätigkeit.  Diesen  letzteren  liegt  aber  nocb 

ein  tieferer  Gegensatz,  nämlich  der  der  Receptivität  und  Spon- 
taneität, zu  Grunde.  In  erster  Beziehung  wurzeln  sie  in  derVo^ 

Stellung,  Empfindung  und  Anschauung.  Hiemit  berühren  wir  den 
eigentlichen  Kern  der  Subjektivität.  Diese  Doppelseitigkeit  finden 
wir  deutlich  in  jeder  Thätigkeitsform  ausgedrückt.  Die  Spraelie 

z.  B.,  als  das  Organ  der  Intelligenz,  ist  zugleich  die  Form  des  Er- 
kennens  und  Mittheilens  und  zwar  so,  dafs  Eins  nur  durch  das  An- 

dere denkbar  ist;  ebenso  ist  die  Sittlichkeit  zugleich  Begehren 

und  Wollen.  —  Welcher  Begriff  ist  es  nun,  der  im  Gebiet  der  Ge- 
staltung der  Sprache  und  der  Sittlichkeit  entspricht?  Es  giebt  nnr 

einen  Ausdruck,  der  dafür  passend  erscheint,  aber  —  da  er  zugleich 
einen  anderen  engeren  Begriff  bedeutet  —  einem  Milsverständnife 
ausgesetzt  Ist,  nämlich  der  der  Kumt.  Es  mufs  daher,  eben  dieses 
Müsverständnisses  wegen,  sogleich  betont  werden,  dafs  damit  nicht 

die  Kunst  in  jenem  specifischen  Sinne  gemeint  ist,  wonach  sie  als 
praktische  Sphäre  künstlerischer  Gestaltung  in  Künste  sich  gliedert, 

sondern  nur  in  jenem  ganz  allgemein-menschlichen  Sinne  der  Ein- 
heit  des  Anschauens  und  Gestaltens  überhaupt,  wonach  eia 
jeder  Mensch  ein  Künstler  ist,  sofern  er  als  Mensch,  im  Unterschiede 
vom  Thier,  des  ästhetischen  Anschauens  und  des  freien  GestalteoB 

fähig  ist.  Es  ist  der  allgemeine  Kunsttrieb,  in  welchem  der 
Schönheitstrieb  mit  dem  GestaltungBtrieb  ebenso  zusammenfallt,  wie 
im  Erkenntnifstrieb  der  Wahrheitetrieb  mit  dem  Mittheilungstrieb, 
und  der  auf  ebensolchem  Kunstbedürfnifs  beruht  wie  der  letztere 

auf  dem  Sprachbedürfnifs  und  der  Freiheitstrieb  auf  dem  Sittlich- 
keitsbedürfniis.  Wie  es  geg^iüber  den  vielen  Sprachfamüien  and 

Mundarten  nur  eine  menschliche  Sprache  als  Organ  des  Erken- 
nens  und  Mittheilens  giebt,  die  den  Menschen  als  vernonftigen  vom 

Thiere  unterscheidet,  wie  gegenüber  den  verschiedensten  Moial- 
systemen  nur  ein  Sittlichkeits trieb  im  Menschen  waltet,  so 

giebt  es  gegenüber  allen  Künsten  und  GeeohmacksriGhtung^i  einea 

allgemein-menschlichen  Schönheitstrieb  als  Anschauungs-  und  6d- 
staltungstrieb,  den  wir  in  dieser  seiner  ganz  allgemeinen  und  dpa- 

mischen Bedeutung  menschliche  Kunst  nennen^. 
Der  menschliche  Kunsttrieb  ist  nun  zum  Unterschiede  von  dem 

praktischen  Sittlichkeitstrieb  und  dem  theoretischen  Erkenntnifstrieb 
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praktisch  und  theoretisch  zugleich;  er  ist  die  wahrhaft  harmonisch- 
AngleichuDg  der  objektiven  und  subjektiven  Natur  der  menschlichen 
Vernunft.  Besäfse  der  Mensch  keinen  Eunsttrieb,  der  z.  B.  schon 
den  Wilden  antreibt^  seinen  Lendenschurz  mit  bunten  Muscheln  zu 

schmficken,  so  gäbe  es  nicht  nur  für  ihn,  sondern  überhaupt  [kein 
Schönes,  weil  das  Anschauungsorgan  dafür  nicht  vorhanden  wäre; 

gerade  so  wie  es  ohne  Gehör  keinen  Ton,  sondern  nur  Luftschwin- 
gung,  ohne  Auge  kein  Licht  und  keine  Farben,  sondern  nur|Aether 

Schwingung  gäbe.  Es  ist  mithin  ein  Irrthum,  das  Schöne  als  Grund- 
begriff der  Aesthetik  aufzustellen;  eher  noch  noch  wäre  die 

Anschauung  dazu  berechtigt;  in  der  That  aber  wurzeln  beide  Be- 
griffe in  dem  allgemein-menschlichen  Eunsttriebe,  der  beide  Seiten 

vereinigt.  Dieser,  als  reine  Dynamis  und  in  seiner  absoluten  Be- 
ziehung zu  den  ihm  koordinirten  dynamischen  Potenzen  des  subjek- 

tiven Geistes,  nämlich  zum  Sittlichkeits-  und  Erkenntnifstrieb,  ge- 
fafst,  bildet  allein  den  Inhalt  der  ästhetischen  Idee  und  somit  den 

Grundbegriff  der  real-idealistischen  Aesthetik.  Hier  haben  wir  festen 
Grund  und  Boden  unter  den  FüTsen.  Der  subjektive  Geist  und  des- 

sen allgemeine  Thätigkeitsform,  die  menschliche  Vernunft,  ist  die 

reale  Basis,  auf  der  das  wissenschaftliche  System  aufzubauen  ist; 
fehlt  ihm  diese  Basis,  so  ist  es  in  die  Luft  gebaut. 

Nachdem  so  die  in  der  Vernunft  liegende  Dreiheit  der  intellek- 
tueUen,  der  ethischen  und  der  ästhetischen  Idee  als  nothwendige 
Dreieinheit  des  subjektiven  Geistes  aufgezeigt  ist,  wird  sich  das 

VerhältniTs  der  ästhetischen  Idee  zu  den  anderen  beiden  Ideen,  so- 
wie zu  ihrer  gemeinsamen  Grundquelle,  der  Vernunft,  überhaupt 

ergeben.  In  dieser  Differenzirung,  welche  zugleich  eine  solche  ihres 
Inhalts  ist,  und  zwar  im  objektiven  Sinne:  des  Wahren,  Guten, 
Schönen,  im  subjektiven:  der  Intelligenz,  des  Willens  und 
des  Geschmacks,  ist  dann  die  Möglichkeit  gegeben,  das  Schöne 
als  besondere  Sphäre  für  sich,  zum  Gegenstande  der  metaphysischen 
Untersuchung  zu  machen.  Hiemit  treten  wir  dann,  ohne  irgend  eine 
Voraussetzung  nöthig  zu  haben,  in  den  eigentlichen  Gegenstand  der 
Aesthetik  ein.  Denn  das  Schöne  ist  nunmehr  als  Resultat  aus  der 

voraufgegangenen  Erörterung  hervorgegangen,  und  es  handelt  sich 
weiter  nur  noch  um  die  Erörterung  seines  besonderen  Inhalts,  d.  h. 
um  die  wissenschaftliche  Darstellung  des  dialektisehen  Prozesses 
durch  welchen  die  ästhetische  Idee  aus  sich  heraus  zu  einer  man- 

nigfach gegliederten  Welt  von  Schönheitsgestaltungen  getrieben  wird* 

Ende  des  ersten  Theils. 





Kritischer  Anhang 
za 

Theil  I:  Geschichte  der  Aesthetik  slIs  Grundlegung. 

1.     Zu  Nro.  1  (Seite  4):  Eine  Definition^  welche  den  Inhalt .  . . 
wäre  also  ein  Anfang  nicht  mö ff  lieh. 

Vis  eher  beginnt  seine  Aesthetik  mit  der  Definition,  dafs  die  ̂ Aest- 

„hetik  die  Wissenschaft  des  Schönen^  sei,  indem  er  allerdings  bemerkt, 
dafs,  da  eine  Definition  lediglich  Worterklarang  sei,  sie  eigentlich  nur 
tautologische  Bedeutung  habe.     Um  weiter  zu  kommen,  ist  er  folglich  — 
da    er    eine  Geschichte   der   Aesthetik    leugnet    —    gezwangen,    fremde 
Begriffsmomente,  nnd  zwar  nur  als  Voraussetzungen,  einzuführen,     Fer* 

ner  lehnt  er  die  Hegel'sche  Definition  als  ̂ Philosophie  der  Kunst^   ab, 
„weil  dieselbe  voraussetze,  was  sich  erst  ergeben  solle,  nfimlich,  dafs  das 

,,Schone  wahrhaft  nur  in  der  Kunst  wirklich    sei.*^     Unsere  Definition, 
dafs  die  Aesthetik  die  Philosophie    des  Schonen    und    der  Kunst  sei, 
nmfafst  die  beiden  Seiten,  die  hier  getrennt  erscheinen.  Denn  die  Vischer- 
sche  Definition  beruht  ja  doch  auch    auf  der  Voraussetzung,    dafs   das 

Schöne  sei,  ohne  zu  sagen    was  es  sei.     „Dies**  —  setzt  V.    hinzu  — 
„könne    nur   in    der  Durchfuhrung    der   Wissenschaft   gelehrt   werden.^ 
Eine  gleiche  Berechtigung  kann    aber  auch   die    andere  Definition  bean- 

spruchen;  in  Wahrheit   aber  enthalten  beide  Definitionen  eine  Voraus- 
nähme von  schon  unterschiedenen  Begriffen  und    involviren  dadurch  ein 

Vorgreifen,  das    die  Grundlegung  hypothetisch  macht.     Näher  wird  dar- 
unter in  der  Kritik  des  Vischer'schen  Werks  (s.  No.  533  ff.)    sowie    in 

der  Schlu/sbetrachtung  (No.  563  ff.)  die  Rede  sein.     Hier  wollen  wir  nur 

an  eine  Stelle  in    Hegel's  Logik  (I.  S.  32)  erinnern,  wo  solch'  Anfang 
einer  Wissenschaft  durch  eine  Definition  getadelt  wird.     Es  heifst  dort: 
„Eine  Definition  der  Wissenschaft  hat  ihren  Beweis  allein  in  der  Noth- 
„wendigkeit  ihres  Hervorgangs.     Eine  Definition,  mit  der  irgend  eine 
„Wissenschaft  den    absoluten  Anfang   macht,    kann  nichts  anderes  ent- 
„halten  als  den  bestimmten  regelrechten  Ausdruck  von  Demjenigen,  was 
„man  sich  zugegebener-  und  bekanntermaafsen  unter  dem  Gegen- 
„stande  und  dem  Zwecke  der   Wissenschaft  vorstellt.  .  .    Bei   diesem 
„Verfahren,  die  Wissenschaft  mit  ihrer  Definition  anzufangen,  ist  von  dem 
„Bedurfnifs  nicht  dije  Rede,  dafs  die   Nothwendigkeit    ihres  Gegen- 
„standes  und  damit  ihrer  selbst  aufgezeigt  werde. ^  —  Hieraus    geht 
also  hervor,  dafs,  da  nur  in  der  Geschichte  der  Aesthetik  von  bekannten 
Vorstellungen  des  Gegenstandes  derselben  die  Rede  sein  kann,  auch  nur 
hier  eine  vorläufige  Definition  berechtigt  erscheint.     Eine  solche  berech- 

tigte Definition  aber  ist  die,  dafs  die   Aesthetik.  die    Wissenschaft   des 
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Schönen  und  der  Kumt  sei,   wobei   völlig   dahingestellt   bleibt,  ob  das 
Schöne  in  der  ̂ unst,  oder  aber  diese  in  jenem  enthalten  sei. 

•  • 

2.  Za  Nr.  2  (S.   5):    Äesthetik  sei  di^enige    Wissenschaft 
darstellt. 

Was  den  Namen  Aestketik  betrifft,  der  bekanntlich  von  Baam- 
garten  herrührt  —  im  Altertham  wird  er  nie  in  diesem  Sinne  gebraacht 
—  80  ist  Vi  seh  er  darin  beizustimmen,  dafs,  obgleich  er  eigentlich  etwas 
Anderes  bedeute,  nämlich  die  Lehre  von  den  Empfindungen  uberhaapt,  er 
doch  das  Recht  der  Verjährung  geniesse  und  defshalb  beizubehalten  sei 
Alle  sonstigen  Titel  dieser  Wissenschaft,  wie  KalUstik,  Kritik  der  ürtkak' 
kraft^  Theorie  der  schonen  Künste  und  Wissenschaften^  Geschmacksldin, 
Kunstwissenschaft  u.  ff.  sind  noch  weniger  geeignet,  weil  sie  die  EiDsei- 
tigkeit  ihrer  Bedeutung  noch  ausdrücklicher  bezeichnen.  — 

3.  Zu    Nro.    22    (S.  49):     •  •  •  auf  dem   Buchhändl^rmarkt  sehr 

gesucht  sind. 
Nicht  nur  über  diese  letztere  Art  der  Schönrednerei,  sondern  über 

die  in  den  No.  18 — 22  überhaupt  behandelten  Arten  der  wiasenschalV 
liehen  Reflexion  ist  hier  eine  zusammenfassende  Bemerkung  zu  machen. 

1.  Was  die  Kriterien  des  Alters^  der  SeUenheit  und  der  Schwierigh&t 
des  Beschaff ens  von  historischen  Daten  (s.  No.  18)  betrifft,  so  liegt  es  in 

ihrer  Natur,  dafs  sie  häufig  zusammenfallen.  Tritt  nun  dieser  Fall  eio' 
so  ist  die  Glückseligkeit  des  Forschers  viel  zu  gross,  als  dass  er  noch 
zu  einer  ruhigen,  vorurtheilslosen  Würdigung  des  relativen  Werths  der- 
selben  fähig  wäre.  Man  wird  hierin  eine  gewisse  Verwandtschaft  des 
Historikers  mit  dem  Sammler  bemerken,  dessen  Maafsstab  der  Bedeut- 

samkeit ebenfalls  theils  durch  die  AlterthunUichkeit  des  Objekts  theilt 
durch  die  Rarität  desselben  wesentlich  bestimmt  wird.  Für  diese  Art 
Kenner  ist  daher  Alles  Moderne  ohne  Weiteres  ein  Ding,  über  das  man 
verächtlich  die  Achseln  zuckt  oder  mindestens  mit  einer  völligen  Inter- 

esselosigkeit behandelt,  wenn  man  sich  ihm  nicht  entziehen  kann.  Hierin 
liegt  dann  weiter  der  Grund,  warum  in  den  Werken  solcher  Historiker 
die  ältesten  Partien  der  Geschichte  stets  mit  der  allergrölsten,  die  alten 
mit  grolser,  die  neueren  mit  geringer  und  die  neuesten  mit  gar  keiner 
Sorgfalt  und  Ausführlichkeit  abgehandelt  werden  und  dafs  die  unbedeu- 

tendsten Sachen  älteren  Datums  in  ihrer  Darstellung  mit  mindestens 
ebenso  grossem  Respekt  betrachtet  werden  wie  die  allerbedeutendsten 
neueren  Datums.  Der  Kontrast  in  der  verschiedenen  Behandlongsweise 
der  älteren  und  neueren  Kunstgeschichte  geht  bei  dieser  Klasse  von 
Historikern  soweit,  dafs  die  Leistungen  des  19ten  Jahrhunderts  eigent- 

lich gar  nicht  und  selbst  die  des  18ten  Jahrhunderts  nur  in  sehr  )»e- 
scbränktem  Sinne  für  sie  in  Frage  kommen.  Selbst  Kngler,  einer  der 
schöpferischsten  Geister  auf  diesem  Gebiete,  widmet  in  seiner  GesckickH 

der  Malerei  der  christlichen  Malerei  bis  zum  Anfang  des  15ten  JafaiiiaD- 
derts  d.  h.  der  eigentlichen  Kindheit  derselben  387  Seiten,  währender 
die  der  neueren  Kanstentwicklung,  d.  h.  die  Zeit  von  der  Mitte  des  TCMrigen 
Jahrhunderts  bis  zur  Mitte  des  gegenwärtigen  auf  vier  und  swaniig 
Seiten  abmacht I  In  Lübke's  Oeschichte  dm' Plastik  ist  die  Zeit  biszv 
Mitte  dss  16ten  Jahrhunderts  mit  670  Seiten,  die  von  da,  d.  b.  von 
Michelangelo  bis  auf  die  Gegenwart  mit  nur  74  Seiten,  d.  h.  gerade  mit 
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600  Seiten  weniger  als  jener  Abschnitt,  bedacht;  nnd  von  diesen  74  Sei- 
ten kommen,  die  lllnstrationen  abgerechnet,  etwa  ein  Dritttheil  (25  Sei- 
ten) aafdie  Bildnerei  seit  Ca nova,  indem  aufser  Canova  selbst  und 

seinen  Schülern,  darin  Dannecker,  Flaxmann,  Thorwaldsen,  Scha- 
dow,  Ranch  nnd  seine  ganze  neuere  Schule,   Rietschel,  Hähnel, 
Schwanthaler,  die  ganze  französische  Plastik,  die  Schulen  Eng- 

lands,   Italiens    u.  ff.  abgehandelt  werden.     Und  selbst  hier  ist  noch 
eine  graduelle  Abnahme  des  Interesses  zu  bemerken,  denn  w&hrend  z.  B. 
Canova   noch  mit  3  Seiten  Text    nnd    ebensoviel  Seiten  Illustrationen 
bedacht  ist,  wird  Rietschel  mit  1  Seite  Text  und  1  Seite  Illustrationen 
abgefertigt,  alle  folgenden  aber  mufsen  sich  mit  dem  zu  immer  gröfserer 
Dürftigkeit  einschrumpfenden  Text  allein   begnügen.  —  Dafs    bei    einer 
derartigen  Behandlung  oder  vielmehr  Mifshandlang  des  Stoffs  von  einer 
währhaften  Abschätzung  nach  Maafsgabe   der  Idee  und   der  inneren  ge- 

schichtlichen Nothwendigkeit  nicht  die  Rede  sein   kann,    liegt   auf  der 
Hand.     Wo  aber  eine  solche  tiefere  Würdigung  fehlt,  mufs  es  nothwen- 
diger  Weise  auch  an  wahrhaftem  Verstfindnifs  mangeln;   oder  vielmehr 
für  das  Verstfindnifs,  d.  h.  für  die  Kritik,  treten  dieselben  falschen  Kri- 

terien der  Seltenheit  und  des  Alters  in  Geltung,  nach   Maafsgabe  deren 
der  Stoff  gewfihlt  und  geordnet  wurde.    Hieraus  allein  ist  es  zu  erklären, 
dafs  Kunsthistoriker,  die  in  Betreff  der  Kenntnifs  der  alten  Meisterwerke 
für    er^te    Autoritäten    gelten,  oft  völlig  laienhaft  urtheilen,    sobald    es 
sich  um  Leistungen  der  Kunst  der  Gegenwart  bandelt.    (Vergl.  auch  die 
Charakteristik  des  Kunstphilologen  (No.  19  S.  41  ff.) 

2.  Hinsichtlich   der  empirischen  Betrachtangsweife  (cf.  No.  20)  deutet 
auch  Yischer  (Aesth.  I.  §  6.  5)  an,  dafs  die  wahre  Empirie  nie  rein  sei, 
d.  h.    schlechthin   nur  Stoff  sammele,   sondern   instinktiv  denjenigen  aus 
der  Masse  des  Thatsächlichen  auswähle,  welcher  der  begreifenden  Vor- 

stellung analog  ist.     Nur  dafs  dies  in  der  Kunstgeschichte  in  der  Form 
des  Reflektirens  statt  in  der  des  begrifflichen  Denkens  geschieht.    Vischer 
sagt  am  Schlafs  von   §  7   sehr  richtig:  ,)Der  Sammler,   der  Geschichts- 
„schreiber  und  der  Philosoph  arbeiten  an  Einem  Ziele,  aber  aufverschie- 
„denen  Wegen.     Der  erste  schafft  dem  zweiten  den  Stoff  in  die  Hände 
„und  dieser  übergiebt  ihn,  schon  aasgelesen  und  verarbeitet,  zur  letzten 
„geistigen  Umbildung  dem  dritten.     Der  Dritte  giebt   dem  Zweiten    die 
„Idee  in  einzelne  Maximen,  Einschnitte,  Standpunkte  zerlegt,  der  zweite 
„überliefert  diese  dem  ersten,  wo  sie  nur  noch  als  Instinkt  und  Takt  des 
„rechten  Suchens  wirken.     Aber  welches  Monstrum  würde  die  Aesthetik, 
„wenn  sie  den  ganzen  Stoff  des  ersten  oder  auch  nur  des  zweiten,  alle 
„Jahreszahlen,  Namen,  Orte  aufnehmen  wollte,  und  wohin   würde  sich 
„die  Geduld,  der  Stoffsinn  der  letzteren  verflüchtigen,  wenn   sie  streng 

„philosophirten?*  —  In  ähnlichem  Verhältnifs  steht  die  Naturplnlosophie 
zur  Naturgeschichte  und  diese  wieder  zu  dem   ungeordneten    Stoffreich- 
tbum  der  Natur  selbst.     Wie  diese  nun  an  die  Zufälligkeit  gebunden  ond 
dadurch  verwirrt  ist,  so   auch  die  thatsächliche  Entwicklang  der  Kunst, 
welche  oft  unregelmäfsig,   sprungweise,  ja  sogar  zuweilen  rückscbreitend 
fortgeht.      Diese    Unregelmäfsigkeit   des   Entwicklungsganges   hat    ihren 
Grund  in  der  Einwirkung  anderer  Sphären,  die  damit  nur  in  einem  all- 

gemeinen Kultnrzusammenhange  stehen.    Die  reflektirende  Kunstgeschichte 
verwechselt   nun    die  Momente    des    zeitlichen   Entwicklungsganges    mit 
denen  des  begrifflichen,  welche  aber  nicht  immer  in  Parallele  zu  einander 
stehen.   So  steht  sie  zwischen  der  reflexions-  und  begriffslosen  Chronik  und 
dem  begreifenden  Erkennen  der  philosophischen  Spekulation  in  der  Mitte. 
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3.  Als  Belag  des  kritiklosen  und  im  Grande  ganz  anwissensehaft- 
liehen  Verfahrens  seitens  der  ästhetisirenden  Schönrednerei  der  Kunst* 
historie  mag  hier  unter  der  grofsen  Menge  von  Beispielen  nur  folgendes 

aus  der  erwähnten  ,)Oeschichte  der  Plastik^   von  Lübke  Thl.  L  S«  2 
berausgegriiTen   werden.    Der  Verfasser    bemüht   sich,  die  Grenaen   des 
inhaltlichen  Gebiets  der  Plastik  zu  bestimmen,  und  behauptet  nun  unter 
Anderem,  dafs  die  Pflanze  sich  deshalb  nicht  als  Darstellungsobjekt  der 
Plastik  eigne,  weil  sie   in  der  Erde  wurzele.    Diesen    ziemlich   in- 

seitigen, jedenfalls  aber  sehr  einfachen  Gedanken  drückt  er  nun  fdgen- 
dermaafsen  aus :  „Was  aus  dem  Kreise  der  Bildnerei  ausgeschlossen  bleibt, 

„ist  die  Darstellung  des  vegetativen  Lebens.     Ein  Baum,  ein  Strauch^ 
(nicht  auch  eine  Blume?)  „greifen  mit  dem  Geflecht  ihrer  Wnr- 
^zeln  tief  in   die  Muttererde  hinein,  klammern  sich  wie  mit 
„hundert  Armen  an  den  ernährenden  Boden  fest  und  welken 
„dahin,    wenn    sie    ihm    entrissen    werden.      Schon    aus    diesem 
„Grunde  kann  die  Bildnerei  die  Pflanzengestalt  nicht  zum  Gegenstand 
„der  Darstellung  machen.     Sie  vermochte  ja  doch  nur  ein  Stuck  dersel- 
„ben  zur  Anschauung  zu  bringen  und  müfste  sich  eines  wichtigen  Theiles^ 
(nämlich  der  Wurzeln)  „gänzlich  enthalten;  oder  sie  gäbe,  wie  es  ihre 
„Aufgabe  ist,  den  vollen  Organismus:    dann  aber  schwebte 
„die  Pflanze  mit  ihrem  Wurzelwerk  in  der  Luft,  fände  keinen 
„Standpunkt,  keinen  Halt,   und    machte,   losgelöst    von    der 
^Grundbedingung    ihres    Daseins,    den    traurigen    Eindruck 

„einer  für  das  Herbarium  getrockneten   Pflanzenleiche*.  — 
Das  klingt  nun  für  den  Laien  sehr  anmuthend,  so  lange  er  über  die 

Tragweite  dieser  schönen  Phrasen  nicht  nachdenkt.  Thut  er  dies  aber, 
so  kommt  er  z.  B.  zu  dem  Schlufs,  dafs  mithin  ßüsten  unplasiisch  wären, 
weil  sie  nicht  „den  ganzen  Organismus,  wie  es  die  Aufgabe  der 

„Plastik  ist,  wiedergeben*'!  —  Ferner  könnte  er  fragen,  wie  es  denn 
mit  den  Früchten  der  Pflanze  steht?  Sollten  diese  nicht,  da  sie  doch 

keine  Wurzeln  haben,  sondern  den  ganzen  Organismus  darstellen,  plas- 
tisch möglich  sein?  Warum  sind  nun  aber  Früchte  wie  andere  Still- 

lebengegenstände, als  Blumen,  Schweinebraten,  Fische,  Rosinen  u.  s.  w^ 
zwar  malerisch,  aber  nicht  plastisch  verwerthbar?  Und  —  könnte  er 
weiter  fragen  —  wie  steht  es  mit  der  Verwerthung  der  Pflanze  für  die 
ornamentale  Plastik,  zu  welcher  sie  bekanntlich  das  stärkste  Kontingent 
an  Motiven  liefert?  —  Alle  solche,  gerade  das  innere  Wesen  der  Plastik 
berührenden  Fragen  bleiben  gänzlich  unberücksichtigt.  —  Naci  einer 
ähnlichen  Erörterung  über  die  plastische  Verwerthbarkeit  der  Tbi er- 

weit, „weil  sich  hier  jedes  Einzelwesen  frei  vom  Boden  ablös't"  —  die 
Auster  scheint  also  der  Verfasser  zu  den  Pflanzen  zu  rechnen?  —  spricht 
er  es  „als  Gesetz^  aus,  dafs  „Alles,  was  nach  eigenem  Willen  den 
Standort  verändert,  Gegenstand  der  Bildnerei^  sei;  d.  h.  also:  die  Quint- 

essenz des  Plastischen,  dieser  so  wesentlich  in  sich  ruhenden  Kanst- 
darstellung,  liege  darin,  dafs  die  Gegenstände  ihrer  Darstellung  fliegen^ 
schwimmen,  laufen,  springen  können;  ein  sogenannter  Tausendfufü, 
Regenwürmer  u.  dergl.  seien  mithin  plastischer  als  irgend  eine  Cactus- 
oder  Palmenart. 

4.     Zu  Nro.  23  (S.  50) :  Denn  Arroganz  und  Ignoranz  im  Bund^  ete. 

Aus  der  ziemlich  zahlreichen  Reihe  solcher  Aestheiiker  mag  hier 
nur  einer  erwähnt  werden,  weil  er  sich  am  meisten  —  namentlich  dar^ 
seine  Wandervorträge  —  in  den  Vordergrund  gestellt  hat:  L.  £ckardt. 
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Derselbe  hat  eine  Vorschule  der  Äeethetik  herausgegeben,  eine  SammlonK 
TOn  20  Vortr&gen,  worin  er  als  das  Ziel  und  deii  Inhalt  seiner  philo- 

sophischen Betrachtung  Dies  aufstellt:  ,,Da8  Weltall,  von  dem  Gesichts- 
,)punkt  des  Schönen  betrachtet,  die  Bedeutung  der  Kunst  und  die  6e- 
,,8etze  ihrer  Werke,  das  ideale  Gestalten  der  Phantasie,  der  gottlichen 
„wie  der  menschlichen'^  —  dies  sei  der  Gegenstand.  [Auch  Kuhn  —  in 
seiner,  in  dieselbe  Kategorie  geborenden  Schrift  die  Idee  des  Schönen  — 
phantasirt  so  vom  Kosmos^  in  dem  bekannten  Doppelsinn  von  Welt 
und  Schmuck  (xoGfios)].  Bei  dem  Schonen  des  Weitaus  mag  beiden  Ver- 

fassern etwa  die  Harmonie  der  Sphären  und  dergl.  vorgeschwebt  haben, 
im  Uebrigen  ist  es  ein  ganz  leerer,  nichtssagender  Begriff.  Nun  klingt 
es  freilich,  namentlich  solchem  phantastischen  Schwulst  gegenüber,  pro- 

saisch zu  sagen,  dafs  das  ̂ Weltall^  allenfalls  ein  Objekt  der  astrono- 
mischen Forschung  oder  etwa  der  religiösen  Mythe,  nicht  aber  der 

Aesthetik  sei.  Denn  was  wissen  oder  aach  nur  sehen  wir  denn  vom 

Weltall,  wenn  damit  nicht  etwa  unsre  Welt,  die  tellurische,  gemeint  ist? 
Dieselbe  Unklarheit  haftet  auch  dem  Begriff  der  „göttlichen  Phan- 

tasie^ an.  Bedeutet  dieses  Wort  überhaupt  irgend  Etwas,  so  könnte 
das  Produkt  derselben  nur  die  Natur  sein,  und  gerade  die  Natur,  d.  h. 
die  lebendige  Wirklichkeit  der  Dinge,  bildet  den  einzigen  festen  Gegen- 

satz gegen  die  Kunst.  Nun  spricht  freilich  Eckardt  von  „religiöser 
„Auffassung  der  Weltschönheit^,  und  dabei  (nämlich  nebenher)  kann 
man  sich  denn  allerdings  denken,  was  man  will.  Freilich  ist  die  Welt 
etwas  Göttliches,  die  Natur  auch,  die  Kunst  auch,  überhaupt  Alles,  auch 
das  Böse  und  Häfsliche  —  denn  Gott  hat  bekanntlich  Alles  geschaffen  — , 
aber  bringt  uns  dies  einen  Schritt  weiter  in  der  Erkenntnifs  Dessen, 
was  das  Schöne  und  die  Kunst  in  ihrem  eigenartigen  Wesen  ist?  — 
Späterhin  fühlt  der  Verf.  sich  gedrungen,  das  „Weltschöne,  worin  der 
„Gegensatz  von  Natur-  und  Kunstschönem  aufgehoben^  (!)  sei,  näher 
zu  definiren,  indem  er  sagt:  „Wir  suchen  ein  Wort,  welches  Alles  im 
„Kosmos,  vom  grofsen  Himmelsgarten  (!),  seinen  Sonnen  und  reifenden 
„Lichtwolken  (!)  bis  zu  unsern  Sternen  herab  und  vom  Steine  wieder 
„bis  zum  Menschen  und  zu  seiner  Geschichte  aufwärts  —  zu  entdeckende 

„Schöne  umspanne  ....**  und  dies  gesuchte  Wort  findet  der  Verfasser 
in  dem  Ausdruck  „Makrokosmos^,  wobei  er  gar  nicht  merkt,  dafs  er 
dieses  so  bezeichnete  Weltschöne  in  ganz  tellurischem,  ja  specifisch 

menschlichem  Sinne  fafst;  denn  jener  „grofse  Himmelsgarten **  erscheint 
doch  nur  dem  anschauenden  Subjekt  als  solcher,  und  was  die  „reisenden 
„Licht wölken^  betrifft,  so  lehrt  schon  die  Meteorologie,  dafs  die  Wolken 
dem  Dunstkreis  unsrer  Erde  angehören.  Sollte  aber  der  Verf.  noch 
etwas  Höheres,  „Makrokosmisches  ,  darunter  verstehen,  so  bekennen  wir, 
dafs  uns  dies  allerdings  zu  hoch  ist,  gerade  so  wie  die  Lichtwolken  der 
Phantasie  des  Hrn.  Eckardt,  die  auch  „reisen^,  man  weifs  nicht  wohin. 

Solche  Phantastereien  erscheinen  nun  an  sich  zunächst  zwar 

ziemlich  unschuldig,  wenn  sie  auch  allerdings  die  Unklarheit,  statt  sie 
ZQ  bekämpfen,  nur  fördern.  Denn,  wenn  auch  mit  dem  blofsen  Phan- 
tasiren  über  ein  Gedankenthema  für  den  Gedanken  selbst  nichts  gewon- 

nen wird,  so  mag  es  doch  so  lange  sein  Genügen  haben,  als  es  sich 
bescheiden tlich  auf  sich  selber  und  seine  Geistesgenossen  beschränkt,  d.  h. 
aufserhalb  des  wahren  inhaltvollen  Denkens  stellt.  Allein  es  beschränkt 

sich  eben  nicht  darauf,  sondern  befangen  —  wie  dies  in  der  Natur  des 
Phantastischen  liegt  —  in  einer  maafslosen  Selbsttäuschung,  läfst  es 
sich  beikommen,  gegen  das  substantielle  Denken  einen  Ton  anzuschlagen, 
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dessen  Ueberhebong  die  ernsteste  ZurSckweisung  in  die  ihm  gebthrendei 
iSchranken  nothwendig  macht.  Wenn  daher  diese  Schönrednerei  die 
Miene  annimmt,  als  fühle  sie  sich  berechtigt,  gegen  das  wirkliche  Den- 

ken gleichsam  Front  zu  machen,  und  es  als  „irriges*'  widerlegen  zu  wollen, 
so  dürfte  dies  letztere  wohl  die  Frage  nach  solcher  Berechtignng  anfzuwerfen 
and  die  vorgebliche  Widerlegung  n&her  zu  prüfen  berechtigt  sein. 

Wenn  z.  B.  Bckardt  unternimmt  ^  auf  dem  Raum  von  kanm  zwei 
Seiten  (18—19)  Denker  wie  Schelling,  Schiller,  Solger,  Hegel. 
Rosenkranz,  Kuno  Fischer,  Vischer  zu  „widerlegen^  als  ob  diese 
alle  auf  falscher  Fährte  seien,  während  er  selbst  allein  das  Wesen  ent- 

deckt habe,  dann  hört,  obgleich  damit  die  Sache  lächerlich  zu  werden 
beginnt,  doch  andrerseits,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  der  Spafs  auf.  Den 
genannten  Aesthetikern  nämlich  macht  Herr  Eckardt  den  Vorwurf,  dsb 
sie  ganz  ungerechtfertigter  Weise  das  „sogenannte  Naturschöne  (gegen 
„das  Kunstschöne)  herabgesetzt  haben^ ;  alle  diese  Leute,  meint  er,  hatten 
„eine  Auffassung  der  Naturschönheit,  womit  sich  das  Volksbewufstein  C), 

„das  richtige  Urgefühl  des  Menschen,  nie  versöhnen  werde. ^ 
Aber  es  ist  auch  noch  ein  andrer  Punkt,  welcher  ein  völliges  Igoo- 

riren  dieser  Richtung  nicht  zulässig  erscheinen   läfst,  nämlich   die  Moti- 
virung  der  vorgeblichen  Berechtigung  solchen  phantastischen  Standpunkts. 
Der  genannte  Verf.  polemisirt  nämlich   gegen    die   seiner  Ansicht  nach 
falschen  Betrachtungsweisen  der  „Wissenschaft  des  Schönen^,  indem  er 
zunächst    die   Methode   der   Aristoteles,    der     Winkelmann,     der 

Lessing,     «weil    sie   ihre   Betrachtungen   an   fertige    Kunstwerke  an- 
„knüpften^,    als    unwissenschaftlich    (t)    bezeichnet,    um   dann  die 
„eine  entgegengesetzte  Strafse  einschlagenden^  spekulativen  Aestbetiker, 
wie  Hegel  und  Vischer,  ebenfalls  zu  verwerfen,  „weil  sie  von  allem 
^gegebenen    Schönen,    von   Natur   und  Kunst,  vollkonunen  absehen  and 
„in    einer   von    allem  Lebenden    weit   entlegenen  Höhe    eine   abstrakte 
„Idee  des  Schönen    erzeugen  (!),    und   vor  Allem  die  allgemeine  Frage 
„lösen  wollen:  Was  ist  schön ?**  —  Solchem  „Bauen    von    rein   philo$o- 
„phischen  Luftschlössern^  —  ein  Eckardt   wirft   einem  Vischer  das 
„Bauen  von  Luftschlössern"  vor!  -7-  „gegenüber  müsse  die  Frage  aufge- 
„stellt  werden,  ob  denn  die  Idee,   das   blofse  Gedankenbild,   wirklich 

„das  Erste,  nämlich  vor  dem  Geiste,  der  sie  erzeugt,  sei,  die  Idee  dj"« 
„Schönen  vor  dem  Genius,  der  Schönes  gestaltet  und  das  Schöne  denkt?* 
—  Auf  diese  geradezu  kindische  Verwechslung  zwischen  dem  „Vor*  als 
zeitlicher  und  dem  „Vor**    als    begrifflicher  Priorität   gründet  nun  Herr 
Eckardt  die  Forderung,  dafs  man  nicht  von    der   „Idee   des  Schonen*, 
sondern  vom  „schöpferischen  Genius"  ausgehen  müfse  (als  ob  der  schöpfe- 

rische Genius  nicht  selber  ein  Moment  der  Idee  des  Schönen  sei),  on^ 
endlich  den  Schlufs,  dafs  die  spekulative  wie  die  kritische  Aesthetik  als 
falsch  und  verkehrt  zu  verwerfen  und  an  ihre  Stelle  die  psychologische 
als  die  wahre  zu  setzen  sei;  mit  andern  Worten  (S.  6):  „Die  Aesthetik 
„müsse  gefafst  werden  als  die  Wissenschaft  der  Phantasie^— ~ 
An  diesem  Punkte  nun  kann  mit  der  Phantastik  abgeschlossen  werden. 
Denn  es  bedarf  wohl  kaum  der  Erinnerung   daran,    dafs   die  Phanta^iet 

d.  h.  die  Form   der   schöpferischen  Thätigkeit  des  Künstlers,   selbstrer- 
standlicher  Weise  einen  Theil    der  ästhetischen  Untersuchung  so  ̂^^^^^ 
hat,  und  es  stellt  sich  somit  als  Resultat  der  Charakteristik  der  Aesthe* 
tik  des  Herrn  Eckardt  Dies  heraus,  dafs  sie,  wenn  auch  nicht  den  Ti^^l 
einer  „Wissenschaft   der    Phantasie'^,    doch  jedenfalls  den  einer 
Fhanlasie  der  Wissenschaft  beanspruchen  darf. 
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5.  Za  Nro.  24  (S.   53):    Die  dem  phantastiachen  Schonrednerthum 
am  nächsten  stehende  Klasse   Populären  Aesthetik  auftritt. 

Von  den  Vertretern  dieser  Riebtang  wollen  wir  ebenÜalis  nar  zwei 
Beispiele  namhaft  machen,  um  daran  die  seichte  Weise  solchen  papulärmi 
Aestbetisireus  aufzuzeigen:  Lemcke  und  Gervinus. 

1.  Herr  Dr.  Karl  Lemcke,  Docent  an  der  Universität  Heidelberg 
—  also  gewissermafsen  dort  Nachfolger  Hegels  —  hat  eine  Foptdäre 
Aesthetik  geschrieben,  welche  als  ein  Beispiel  jener  Popularität  gelten 
kann,  deren  Wesen  in  Principienlosigkeit  und  eklektischer  Oberflächlich- 

keit beruht.  Was  seinen  Standpunkt  betrifft,  so  ist  es  schon  charak- 
teristisch für  ihn,  daOs  er  auf  eine  genaue  Feststellung  desselben  verzich- 

tet. Er  bemerkt  nämlich  am  Schlafs  des  kurzen  Vorworts,  es  sei  zwar 
„Sitte,  in  der  Vorrede  den  Standpunkt  zu  kennzeichnen,  welchen  man 

„neben  Andern  oder  Andern  gegenüber  einnimmt^,  er  möchte  aber 
„dafür  auf  das  Buch  selbst  verweisen^,  und  schliefst  damit,  dass  er 
„statt  die  bezüglichen  Verschiedenheiten  hervorzuheben,  lieber  den  Lehrern 
„der  ästhetischen  Wissenschaft  wie  Vischer,  Carriere,  Zeising,  Sem  per, 
gfür  die  Belehrung  danken  will,  welche  er  aus  ihren  Werken  geschöpft 

„hat'^;  eine  Bemerkung,  die  so  ziemlich  auf  das  Eingeständnifs  einer 
kompiiatorischen  Verwerthung  des  von  Andern  verarbeiteten  Gedanken- 

materials herauskommt. 

Was  zunächst  dem  Buche  den  Charakter  der  Popularität  verleihen 
zu  sollen  scheint,  ist  vor  Allem  ein  durchgehender  Mangel  an  systema- 

tischer Anordnung  des  Stoffs,  welcher  seinerseits  auf  der  völligen  Ab- 
wesenheit jedes  Princips  beruht.  Weil  nämlich  bei  dem  Durcheinander- 

werfen der  Begriffe  eine  Prüfung  des  Gesagten  gar  nicht  möglich  ist,  da  jeder 
innere  Maafsstab  dafür  fehlt,  so  kann  sich  der  unkritische  (populäre) 
Leser,  unbekümmert  um  die  begriffliche  Richtigkeit  Dessen,  was  ihm  ge- 

boten wird,  gleichsam  wie  auf  sanften  Wellen  träumerisch  durch  das 
Buch  hindurchschaukeln  lassen.  Vor  Allem  glaubt  nun  der  Verf.,  den 

„populären  Leser^  mit  der  Geschichte  der  Aesthetik  bekannt  machen  zu 
müssen,  was  er  auf  wenig  Seiten  vollführt;  auf  welche  Weise,  das  wer- 

den einige  kurze  Citate  am  besten  kundgeben.  Er  erwähnt  Baumgarten 
und  die  Philosophie  der  Zopfzeit,  Winkelmann  und  Lessing,  Kant, 
Schiller  und  Herder  —  natürlich  ganz  oberflächlich  (alles  a\if  kaum 
2  Seiten)  —  and  geht  dann  zur  „AuHclärungszeit^  und  der  romanti- 

schen Reaction  dagegen  über.  Von  dieser  meint  er:  ̂  Das  Mittelalter 
„ward  die  Losung.  Vieles  Gute  wurde  von  dieser  geistigen  Fluth  wieder 
„empor-  und  angeschwemmt,  aber  auch  viel  gutes  Land  weggerissen 
„oder  verdorben,  lieber  den  Wust,  die  Abgeschmacktheit  und 
„den  Unsinn,  den  sie  mit  sich  führte,  möchte  man  nicht  selten  ihre 

„Nothwendigkeiten  und  ihre  guten  Folgen  vergessen.^  Was  in  aller 
Welt,  wird  der  Leser  erstaunt  fragen,  kann  er  damit  meinen,  und  beson- 

ders wen?  Wer  ist  in  der  nachkantischen  Philosophie  hier  als  Vertreter 
des  Wusts^  der  Abgeschmacktheit  und  des  Unsinns  bezeichnet?  Es  sind  — 
Schein ng,  Fichte,  Hegelt  —  Eckardt  ging  wahrlich  schon  weit 
genug  in  seinem  oberflächlichen  Absprechen  über  die  gröfsten  Geister 
des  Jahrhunderts,  in  seiner  mifs-  and  darum  unverständigen  Opposition 
gegen  dieselben:  Herr  Lemcke  aber  gebt  weit  über  ihn  hinaus.  Mit 
einer  beneidenswerthen  Fr  .  .  eiheit  der  Sprache  gieHst  er  (immer  ftir 

den  populären  Leser,  den  solch'  Herabziehen  in  den  Staub  von  einer 
Höhe,  die  sein  schwindelnder  Blick  nicht  zn  erreichen  vermag,  natürlich 
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aaf  s  AngeDehmste  kitzelt)  seine  Galle  über  diese  Heroen  des  Gedankens 
aus,  Denker,  wie  sie  seit  Aristoteles  nicht  auf  der  Erde  erschienen  ond 
zu  denen  die  deutsche  Nation  mit  dankbarer  Bewunderung  aufblickt,  und 
denen  ein  Herr  Lemcke,  wie  raan  zu  sagen  pflegt,  nicht  die  Scbuhriemen 

aufzulösen  würdig  ist.  (Vergl.  im  Uebrigen  dre  Kritik  des  Lemcke'schen Buchs  in  der  Deutschen  Kunstzeitnng  1870  No.  5.  6.) 

2.  Was  zweitens  Gervinus  betriflit,  so  ist  hinsichtlich  seines  Stand- 
punkts zunächst  als  charakteristisch  hervorzuheben,  dafs  er  sich  selbst 

als  den  entschiedenen  Vertreter  des  wissenscha/tUehen  Laienthums  hinstellt. 
Er  hat  ein  lehrreiches  Buch  Händel  und  Shakespeare.  Zur  Aesthexikdn 
Tonkunst  geschrieben,  worin  er  (in  der  Widmung  an  Cbiysander)  ao^ 
drücklich  hervorhebt,  dafs  er  „über  Musik  nur  als  ein  Laie  spreche, 
„dessen  Interesse  in  dieser  wie  in  jeder  anderen  Kunst  nur  auf  uie 
„Kunst  und  durchaus  und  in  keiner  Weise  auf  die  Technik  ond 
„Wissenschaft  gehe,  von  der  er,  sei  es  in  dieser,  sei  es  in  den 

„plastischen  Künsten,  so  gut  wie  nichts  verstehe.^  Wo  er 
„je  unternommen  habe,  über  musikalische  Gegenstande  zu  reden,  habe 
„er  stets  in  einseitigster  Strenge  diesen  einseitigen  Laien- 
„Standpunkt  der  blofsen  (!)  Betrachtung  des  geistigen  Gehaltes, 
„der  ästhetischen  Bedeutung,  des  eigentlichen  (?)  Kunstwerthes 
„musikalischer  Werke  eingehalten.  So  thue  er  auch  hier.  Und  er  bore 
„schon  die  geringschätzigen  Rügen  (gewifs!)  dieser  Einseitigkeit  von 
„Seiten  der  Kenner  und  Meister,  denen  er  nur  zu  bedenken  gebe,  liafs 
„die  blofse  Möglichkeit^  die  blofse  Neuheit  eines  solchen  einsei- 
„tigen  Standpunktes  nach  so  vielen  Jahrhunderten,  ja  Jahrtausenden 
„musikalischer  Praxis  unstreitig  doch  eine  unendlich  grofsere,  eine  sako- 
„lare    Einseitigkeit    von    der    anderen    Seite    beweist.'^   — 

Wiesich  Gervinus  eine  Betrachtung  des  „eigentlichen^  Kunstwerthes 
ohne  Kenntnifs  der  Technik  und  der  Wissenschaft  möglich  denkt, 
sagt  er  nicht;  uns  scheint  dies  ungefähr  ebenso  denkbar,  als  ob  Jemand, 
der  ein  naturwissenschaftliches  Werk  schreiben  will,  erklärte,  sein  Inter- 

esse gehe  nur  auf  die  Natur,  in  keiner  Weise  aber  auf  die  Thiere,  Pflan- 
zen u.  s.  f.,  ihre  Eigenthümlichkeiten ,  kurz,  auf  das  technische  ond 

wissenschaftliche  Detail  der  Naturdinge  und  der  Gesetze  ihres  Lebens, 

von  denen  er  „so  gut  wie  nichts  verstehe^.  Dergleichen  Behauptungen 
lassen  sich  —  sollte  man  glauben  —  rücksichtlich  ihrer  Einseitigkeit  non 
kaum  noch  überbieten;  dennoch  macht  auch  hier  Gervinus  noch  einen 

Klimax  möglich,  indem  er  diese  Einseitigkeit,  deren  er  sich  voll- 
kommen bewuDst  ist^  als  Kriterium  seines  wissenschaftlichen  Standpunktes 

aufstellt,  d.  h.  als  Bdotiv  fürs  eine  Berechtigung,  über  Dinge,  von  denen 
er  eingestandener  Maafsen  nichts  versteht,  zu  reden  und  dicke  Bücher  xa 
schreiben.  Man  wäre  in  der  That  versucht,  in  diesem  ganzen  Werke  eine 
Mystifikation  des  Lesers  zu  vermuthen,  widerspräche  einer  solchen  An- 

nahme nicht  der  Inhalt,  der  an  feinen  und  sinnigen  Bemerkungen  reich 
ist,  freilich  aber  auch  wieder  von  gröbstem  Milsyerständnüs  und  platte- 

ster Mifskenntnifs  Zeugnifs  giebt. 
Für  uns  ist  hier  zunächst  das  von  Gervinus  wohl  zum  ersten  Mal 

anter  Schriftstellern,  die  auf  WissenschafUichkeit  einigen  Ansprach  er 
heben,  als  berechtigt  aufgestellte  Princip  des  Laienthums  nicht  etwa 
blos  für  den  Genufs  der  Kunstwerke,  sondern  iur  die  wissenschaft- 

liche Kritik  anf  dem  Gebiet  der  Aesthetik  von  Interesse,  das  Princip 
nämlich,  auf  das  Zugeständnifs  hin ,  dafs  man  „nichts  von  der  Eon<t 
„verstehe^,  die  Berechtigung  zu  gründen,  besseren  Rath  nicht  anzunehmen, 
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sondern  —  zu  ertheilen.  Indem  Gervinos  jene  Lobrede  auf  den  wis- 
senschaftlichen Dilettantismus  der  bornirtesten  Art  durch  die  kuriose 

Zumathung  krönt,  man  j,möge  indessen  bedenken,  dafs  die  blofse  Neu- 
„heit,  ja  Möglichkeit  (1)  eines  solchen  einseitigen  Standpunkts 
„nach  so  vielen  Jahrhunderten,  ja  Jahrtausenden  der  künstlerischen 
„Praxis  doch  ein  unendlich  gröfsere,  nfimlich  säkulare  Einseitigkeit  auf 
„der  andern  Seite  beweise^  so  ist  darüber  nur  zusagen,  dafs  damit 
jedem  beliebigen  korrupten  Einfall,  ja  der  üxen  Idee  eines  Tollhäuslers, 

ihrer  „Neuheit^,  ja  „blofsen  Möglichkeit  halber^  ein  Vorrecht  gegen 
tausendjährige  Erfahrung  und  wissenschaftliche  Ueberzeugnng  eingeräumt 
wird.     Hierüber  ist  wohl  weiter  nichts  zu  sagen. 

Was  nun  die  von  solchem  Standpunkt  vorgebrachten  Ansichten  über 
ästhetische  Dinge  oder  den  positiven  Inhalt  seines  Werkes,  soweit  er 
ästhetische  Principienfragen  behandelt,  betrifft,  so  müssen  wir  auf  die 
ausführliche  Kritik  desselben  in  der  Deutschen  Kunstzeitung  (1869. 
No.  18 — 24,  28 — 30,  35,  36)  verweisen,  namentlich  in  Betreff  des  Gegen- 

standes, der  ihn  hauptsächlich  beschäftigt,  —  der  Musik,  die  er  als  eine 
Nachahmung  des  Tons  definirt,  und  dabei  sich  in  einer  Weise  auf  Ari- 

stoteles beruft,  worüber  der  alte  Stagirite  verwundert  den  Kopf  schüt- 
teln würde. 

6.  Zu  Nro*  25  (S.  53) :  Die  kritische  Geschichte  der  Aesthetik  ist .  ,  ̂ 
und  ihrer  genetischen  Entwicklung, 

Die  Behauptung,  dafs  „eine  objektive  Gharakterisirung  der  Stand- 
„punkte,  als  nothwendige  Bedingung  für  die  Gewinnung  des  wahren 
wissenschaftlichen  Standpunkts,  nur  auf  einer  Kritik  sämmtlicher  frühe- 

reu Standpunkte  in  ihrem  organischen  Zusammenhange  fufsen  könne, 
und  dafs  folglich  für  die  Ghrundlegung  des  Systems  der  Aesthetik  eine 
kritische  Geschichte  dieser  Wissenschaft  ein  wesentliches  Moment  bildet, 
beruht  ihrerseits  auf  der  Voraussetzung,  dafs  eine  Geschichte  der  Aesthe- 

tik möglich  sei,  oder  genauer,  dafs  sich  in  der  Geschichte  der  ästhetischen 
Literatur  eine  Reihe  von  in  solchem  organischen  Zusammenhange  stehen- 

den Ansichten  nachweisen  lassen,  dafs  sie  als  nothwendige  Stufen 
in  der  Entwicklung  des  ästhetischen  Bewufstseins  selbst  zu 
erkennen  sind.  Diese  Frage,  welche  nur  durch  die  Kritik  der  Ge- 

schichte der  Aesthetik  selbst  zu  beantworten  ist,  wird  von  Vis  eher  von 
vorn  herein  verneint,  indem  er  zwar  nicht  die  Noth wendigkeit  einer 
Kritik  der  in  der  Geschichte  auftauchenden  ästhetischen  Ansichten  für 

die  Begründung  des  Systems  leugnet,  die  Geschichte  derselben  aber  nur 
im  Sinne  einer  wesentlich  zusammenhangslosen  Aufeinander- 

folge von  Aussprüchen  ästhetischer  Natur  auffasst.  Ueber  seine 
Gründe  und  die  Widerlegung  derselben  vergl.  im  Text  §  65.  1.  (S.  1045.) 
und  Schlufsbetrachtung  (S.  1128  ff.) 

7.  Zu  Nro.  26  (S.  57):   .  .  .  der  vollständigste  ist,  welcher  bis  jetzt 
angestellt  wurde. 

Die  Geschichte  der  Aesthetik,  welche  in  unserem  System  al» 
ein  noth  wendiges  Faktor  der  Grundlegung  desselben  erscheint,  hat  bisher, 
auch  von  den  spekulativen  Aesthetikern  neueren  Datoms,  nur  geringe 
Berücksichtigung  erfahren.  J.  Weifse  nimmt  gar  nicht  davon  Notiz^ 
Hegel  nur  ganz  flüchtig,  nämlich  in  der  Einleitung  zu  seiner  Aesthetik, 
wo  er  sagt  (S.  72),  er  wolle  ̂ das  Geschichtliche  von  dem  Uebergang» 
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9 (der  ReflexioDsbetrachtuDg  zur  spekulativen)  kurz  berühren,  weil  damit 
„die  Standpunkte  näher  bezeichnet  sind,  auf  weiche  es  ankommt  and 

„auf  deren  Grundlage  er  fortbauen^  wolle.  £r  wenigstens  erkennt  also 
die  Nothwendigkeit  der  Geschichte  der  Aesthetik  für  die  Feststel- 

lung des  Standpunkts  überhaupt  an,  wenn  er  dieser  Forderung  auch  nur 
in  sehr  aphoristischer  Weise  Rechnung  trägt.  Er  geht  nämlich  nur  bis 
auf  Kant  zurück  und  charakterirt  dann  nach  einander  die  Standpunkte 

Schiller's,  Scheliing's,  der  beiden  Schlegel,  die  er  mit  grofser 

Strenge  und  beifseuder  Satyre  behandelt,  Fichte 's,  So'lger's  und 
Tieck's.  Was  er  über  dieselben  sagt,  ist  ebenso  tief  wie  wahr,  aber  es 
ist  doch  mehr  in  der  Weise  einer  beiläufigen  Charakteristik  als  in  der  eioer 
zusammenhängenden  kritischen  Betrachtung  vorgebracht.  —  Vi  seh  er  end- 

lich nimmt  nun  zwar  in  seiner  Aesthetik  in  ausgedehnterem  Maafse 
Rücksicht  auf  die  Geschichte  der  Aesthetik  oder  vielmehr  auf  die  ver- 

schiedenen Aestbetiker,  allein,  da  er  sie  nicht  im  Zusammenhange  be- 
handelt, sondern  nur  einzeln,  nämlich  da,  wo  der  betreffende  §  gerade 

die  Gelegenheit  bot,  die  Wahrheit  seines  Inhalts  durch  die  kritische  Nieder- 
legung der  entgegenstehenden  Ansichten  zu  messen,  so  geht  er  darauf 

nur  in  die  jedem  §  beigefügten  kritischen  Erörterungen  ein;  eine  Form 
der  Darstellung,  über  die  wir  uns  bereits  in  der  vorigen  Note  aasge- 

sprochen haben.  Diese  Zerspaltung  und  WiederineinanderflechtuDg  des 
dialektischen  und  historisch-kritischen  Elements  der  philosophischen  De- 
duction  ist  bei  Vischer  sowohl  für  die  organische  Einheitsgestaltang  des 
ersteren  wie  für  die  klare  und  zusammenhängende  Entwicklung  des  zwei- 

ten Moments  ein  absolutes  Hindernifs  gewesen. 

Ehe  wir  derjenigen  Bearbeiter  der  Geschichte  der  AestJietik  erwäh- 
nen, welche  dieselbe  zum  Gegenstande  einer  in  sich  abgeschlossenen 

selbstständigen  Forschung  gemacht  haben,  mag  hier  zuvor  ein  kurzer 
Rückblick  auf  die  Literatur  dieses  Gebiets  gegeben  werden.  Zimmer- 

mann (in  seiner,  in  mancher  Beziehung  verdienstlichen  GeschichU  der 
Aesthetik  als  philosophischer  Wissenschaft^  Wien  1858.  W.  Braumüller) 
erwähnt  eines  zu  Regensburg  1799  erschienenen  Entwurfs  zur  Gesdäcku 
und  Literatur  der  Aesthetik  von  Koller,  den  er  aber  nicht  gelesen  hat 
Sodann  hat  Solger  in  seinen  Vorlesungen  über  Aesthetik,  (heraxisgegehen 

von  Hejse,  Leipzig  1829)  einen  kurzen  AbriCs  der  Geschichte  der  Aes- 
thetik ,  sowie  in  seinem  Erwin  eine  Kritik  seiner  Vorgänger  gegeben; 

ebenso  Schleiermacher  in  seinen  Vorlesungen  über  Aesthetik  (heraos- 
gegeben  von  Lommatzsch.  Berlin  1842).  AuCserdem  ist  etwa  noch 
Zeising  zu  nennen,  welcher  theils  in  seinen  AestheÜschen  ForschungeSi 

sowie  in  seiner  Neuen  Lehre  von  den  Proportionen  des  menschlichen  Kör- 
pers (Leipzig  1852)  auch  die  Geschichte  der  Aesthetik  berücksichtigt. 

In  der  aufserdeutschen  Literatur  ist  noch  weniger  anzuführen,  eigentlich 
nur  Pictet,  welcher  in  seinem  Buche  Du  beau  dans  la  nature,  fort  et 
la  poesie  (Paris  1856)  eine  Art  geschichtlicher  Zusammenstellung  ron 
ästhetischen  Theoremen  liefert,  die  aber  weder  einen  historischen  noch 
einen  kunstwissenschaftlichen  Werth  besitzt;  während  Cousin  in  seinem 

Werke  Du  vrai,  du  beau  et  du  bien.  (Paris  1857)  nur  auf  die  platoni- 
schen Ansichten  vom  Schönen  Bezug  nimmt.  Neben  jenen  allgemeioereo, 

wenn  aach  immerhin  nur  gelegentlichen  Betrachtungen  der  geschicht- 
lichen Entwicklung  der  Grundbegriffe  giebt  es  nan  noch  eine  grofse  Ad* 

zahl  monographischer  Abhandlangen  und  Werke  über  einzelne  Gebiete 
der  Geschichte  der  Aesthetik,  von  denen  in  Betreff  der  ästhetischen  An- 

sichten im  Altertham  das  gediegene  Werk  Ed.  Müller' s  OeseMie  der 
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Theorie  der  Kunst  bei  den  ÄUen  2  B&nde  (Breslaa.  Jos.  Mäx  et  Co. 
1834.  1837.)  nicht  nar  das  bedeatendste ,  sondern  bis  jetzt  dberhatipt 

einzige  ist.  Denn  Hildebrand's  Bach  Aesthetioa  literaria  anUqua  dae- 
eica  ist  nur  ein  schwacher  and  ganz  ankritischer  Versuch,  die  wesent- 

lichsten Aussprache  über  ästhetische  Fragen  im  Alterthnm  zasammen- 
zostelipn,  während  Teichmülier's  Bis  Poetik  des  Aristotdes  sich  ntit 
mit  Aristoteles,  wenn  schon  in  sehr  ausfahrlicher  Weise,  be^chfiftigt. 

Einzelne  Erörterungen  über  die  Aesthetik  der  Alten  finden  sich 
ferner  in  denjenigen  Werken,  welche  entweder  die  Geschichte  der  Philo- 

sophie überhaupt  oder  doch  die  der  Philosophie  des  Alterthums  im  Be- 
sondern bebandeln  —  unter  denen  der  letzteren  Art  sind  als  von  Wich- 

tigkeit besonders  die  Werke  von  Ritter,  Brandis  and  Zeller  zu 

nennen  — ;  endlich  in  einigen  Specialwerken,  welche  die  philosophischen  Sy* 
Sterne  einzelner  alten  Philosophen  darstellen,  wie  C.  F.  Hermann 's 
Geschichte  und  System  der  jplatonischen  Philosophie^  Biese 's  Philosophie 
des  Aristoteles^  Buge's  Platonische  Aesthetik^  Egger^s  Essay  sur  Vhistoire 
de  la  critique  chez  les  Gfrecs  (Paris  1849),  Bernays'  Grundzüge  der  ver- 

lorenen Abhandlungen  des  Aristoteles  von  der  Wirkung  der  Tragödie, 

(Breslau  1857),  Spengel's  lieber  die  xd&oQOig  rtSv  naOijiidtoir.  Ein 
Beitrag  zur  Poetik  des  Aristoteles  (Manchen  1859),  sowie  die  trefflichen 

Abhandlungen  Ad.  Stahr's  zu  Aristoteles*  Podik  in  den  Halleschen 
Jahrbüchern  S.  1664  ff.,  seine  Einleitung  zur  Üebersetzung  der  Poetik 
(Stuttgart  Ejrais  &  Hoffmann  1860)  und  seine  Schrift  Aristoteles  und 
die  Wirkung  der  Tragödie  (BerHn  1859);  ferner  Reinkens,  ,,Ueber  die 

„Katharsis  des  Aristoteles^  (Breslau  1870);  Creutzer's  Plotinus  Buch 
über  die  Schönheit  (Heidelberg  1814)  und  Lindeblad's  Plotinus  de  puU 
critudine  (Lundae  1830).  Dies  ist,  wenn  man  etwa  noch  Herrmann 's 
Aristoteles  de  arte  poetica  and  H.  Metzle  lieber  die  Empfindung  der 
Natursehonheit  bei  den  AÜen^  endlich  Lotheisen's  ^Cicero's  Grundsätze 
und  Beurtheilung  des  Schönen^  (Brieg  1825»  Gymnasialprogramm.)  hin- 

zufügt, so  ziemlich  Alles,  was  an  Schriften  über  die  Aesthetik  der  Alten 
zu  erwähnen  wäre. 

Von  Kritikern  über  Aesthetik  ist  besonders  Danzel  zu  nennen. 

Von  ihm  gehören  namentlich  hierher  seine  Abhandlung  lieber  die  Aesthetik 
der  Heget  sehen  Philosophie  (Hamburg  1844),  sowie  Ueber  den  gegenwärü" 
-gen  Zustand  der  Philosophie  der  Kunst  und  ihre  nächste  At^fgabe  (in 
Fichte^  s  Zeitschrift  für  Philosophie  und  spekulative  Theologie.  1844.  XQi. 
2.  S.  201  ff.     1845.  XIV.  2.  S.  161  ff.    XV.  2.  S.  192  ff.)  i) 

Alle  diese  Werke  und  Abhandlungen  genügen  jedoch  dem  Begriff 
einer  allgemeinen  Geschichte  der  Aesthetik  schon  deshalb  nicht,  weil  sie 
sich  nur  mit  einzelnen  Theilen  derselben  beschäftigen,  abgesehen  von 
sonstiger  Unzulänglichkeit  oder  Vortrefflichkeit  des  Geleisteten.  Das 
erste  vollständige  and  bis  jetzt,  weil  es  das  einzige  ist,  noch  zu  Rech) 
bestehende  Hauptwerk  ist  das  oben  erwähnte  von  Robert  Zimmer- 

mann, welches  mit  nicht  zu  verkennender  Sorgfalt  den  geschichtlichen 
Stoff  in  seiner  ganzen  Mannigfaltigkeit  gesammelt  und  gedanklich  ver- 

arbeitet hat.  Dennoch  ist  dies  Werk  eigentlich  keine  kritische  Geschichte 
der  Aesthetik,  sondern  mehr  eine  von  einem  bestimmten  Standpunkt  aus, 
nämlich  dem  des  Formalismus,  sich  äufsernde  fortlaufende  Kritik  über 
die  Ansichten  der  Aesthetiker;  eine  Kritik,  die  entweder  zu  keinen  oder 

')  Die  kritischen  Abhandlungen  DanzeTs  sind  gesammelt  und  herausgegeben  v<M 
0.  Jahn.    Leipzig  1858. 73 
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nur  f  a  einseitigen  Besnltaten  fährt  Da  der  Verf.  anber  dieser  OmchiekU 
der  AesiheHk  selbst  noch  eine  ÄestheHk  aU  forrmoissensdia/t  beranage- 
geben  hat,  so  wird  in  unserer  Geschichte  der  Aestbetik  dieser  sein  StBmd- 
pnnkt  ond  damit  aach  jener  Mangel  in  seiner  Bearbeitung  der  Oeschicht» 
dieser  Wissenschaft  zur  Erörterung  gelangen.  Nur  dies  mag  hier  im 
Einxelnen  noch  erwähnt  werden,  dafs  Ausspruche  wie  der  (Vorrede  p.  XX 
dafs  ,,zum  Glück  der  Einflufs  der  Theorie  auf  die  ausabeDde 
^Kunst  in  der  Regel  geringer  als  umgekehrt  die  Einwirkung  der 

9 Werke  der  letzteren  auf  die  Ausbildung  der  ersteren^  sei,  sowie  dir 
ziemlich  TorurtheilsTolle  Auffassung  des  wahren  Wesens  der  spekulativen 
Philosophie,  welche  letztere  er  fSr  die  „entnervende  Verflach ang,  welche 

„sie  in  der  Kritik  erzeugte^,  verantwortlich  machen  will,  die  Sympathie 
des  denkenden  Lesers  für  seine  Betrachtungsweise  um  so  weniger  zu  erregeo 
geeignet  sind,  als  sich  seine  eigene  Kritik  weder  durch  besondere  Tiefe 
noch  durch  Klarheit  auszeichnet. 

Wenn  wir  uns  aus  dem  angedeuteten  Grunde  vor  dtsr  Hand  mit 

diesen  Bemerkungen  über  Zimmermann's  Bearbeitung  der  GeichickU 
der  Aesthetik  begnügen  müssen,  so  wäre  uns  eine  solche  Beschränkung 
in  Betreff  des  neuesten,  das  Gebiet  behandelnden  Werkes,  nämlich  der 
OescMchte  der  Aesthelxk  in  Deutschland  von  Hermann  Lotze  (Man- 

chen. Literarisch-Artistische  Anstalt  von  J.  G.  Cotta'sche  Buchhandlang 
1868)  eigentlich  aus  gleichem  Grunde  nicht  gestattet  Da  indessen  aein 
Werk  einen  Anspruch  auf  objektive  Begründung  der  darin  ausgesprochenen 
Ansichten  um  so  weniger  erheben  kann,  als  die  ganze  Darstellnng  mehr 
in  der  schonrednerischen  Form  eines  geistreichen  Eklekticismns  aaftrit^ 
and  ohnehin  Einzelnes  später  darüber,  im  Anschlufs  an  die  Aestbetik 
Herbarts  gesagt  werden  wird,  (s.  nnten  Kritische  Notiz  zu  Nro.  556} 
so  müssen  wir  auch  über  diesen  neuesten  Geschichtsschreiber  der  Aes- 

tbetik an  dieser  Stelle  eine  eingehendere  Charakteristik  uns  versagen. 

8.  Zu  Nro.  25  (8.  57):  .  .  Konstante  ForUckritty  welcher  da»  ewige 
Naturgesetz  des  Geistee  iet» 

Zimmermann  bemerkt  von  seinem  Standpunkt  eines  abstrakten  Por- 
malismus aus  in  seiner  Oeschichte  der  Aesthetit  (S.  781),  dafs  j^die  soge- 

^nannte  historische  Sjritik  der  vollendete  Gegensatz  der  (n&mlich  Her- 

^bart'schen)  fisthetischen*^  sei,  und  setzt  zur  Erläuterung  hinzu:    ,,Wah- 
^rend  diese  (die  fisthetische  Kritik)  sich  nur  an  das  Bild,  unbekümmert 
„um  dessen  Resultat  (?)  wendet  und  darüber  leidenschaftslos  ihr  Urtheil 
„fällt,  heftet  jene  sich  an  die  Existenz  und  weckt  dadurch   zugleich 
„Zu-   oder  Abneigung.     Das  Dasein    des  Werkes    ist   ihr   eigentliches 
„Problem,  nicht  das  So-  oder  Anderssein;   und  statt  wie  diese    zu 
„beweisen,  dafs  das  für  klassisch  erklärte  nicht  anders  habe  sein-soUen^ 
„begnügt  die  historische  Kritik  sich  darzuthun ,  dafs  es  nicht  anders  habe 
„sein  können.    Ihr  Wesen  ist  historisches  Begreifen,  das  Wesen  der  £sthe- 
„tischen  Kritik  ästhetisches  Beurtheilen.     Diese  vergifst  den  Künstler  über 

„dem  Werke,  jene  das  Werk  über  seinem  Ursprung**.    Hiegegen  ist,  ab- 
gesehen von  der  schiefen  Auffassang  der  historischen  Kritiky  nur  dies  zu 

sagen,  dafs,  wenn  das  Beurtheilen  kein  Begreifen  ist  und  nicht  auf  ihm 
beruht,  es  eben  nur  ein  subjektives,  mit  Vorartbeilen  behaftetes  ürtheilen 
ist.    Sondern  die  Wahrheit  liegt  auch  hier,  nicht  in  der  Mitte  zwischen  bei- 

den Gegensätzen,  sondern  in  ihrer  Einheit.    Der  absolute  (nicht  abstrakte) 
Werth  eines  Kunstwerks  liegt  darin,  dafs  es  als  Produkt  zweier  Faktoren 
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begiiffen  wird,  deren  einer  die  objektive  Idee,  der  andere  der  Bchopfe- 
rische  Geist  des  Künstlers  ist  Wfire  nur  das  Soü^  gleichsam  der  ästhe- 

tische Imperativ,  das  berechtigte  Kriterium,  so  ist  doch  zu  fragen,  woher 
denn  der  Philosoph  den  Inhalt  dieses  SolVs  nimmt.  Wie  er  sich  bei 
der  philosophischen  Betrachtang  der  Natur  doch  zun&chst  den  Natur- 
objekten,  denen  keines  seinem  Soll  völlig  entspricht,  gegenfiberbefindet 
and  aus  ihnen  erst  den  Inhalt  des  Solls  abstrahirt,  also  einsig  ans  der 
geschichiHchen  Existenz  der  Natur  den  Begriff  derselben  in  seiner  kon- 

kreten Mannigfaltigkeit  schöpft  —  sonst  mufste  er  sich  lediglich  mit  dem 
inhaltsleeren  Begriff  der  Natur  als  abstrakten  Gegensatzes  zum  Geist  be- 

gnügen — :  so  verhält  er  sich  auch  zu  dem  Kunstwerk  und  za  dem  Reich 
des  Schönen  überhaupt.  Der  Gedanke,  dals  die  begriffliche  Genesis 
eioer  konkreten  Sphäre  sich  zugleich  als  ihre  geschichtliche  Genesis  offen- 

bare und  umgekehrt  —  mag  man  dies  nun  historische  oder  idealistische 
.  Kritik  nennen,  wir  können  beides  nicht  von  einander  trennen  —  ist  das 
wahre  Wesen  der  philosophischen  Spekulation;  und  dieser  Gedanke,  weit 
entfernt  einen  unvermittelten  Widerspruch  gegen  die  ästhetische  Kritik  za 
bilden,  enthält  vielmehr  diese  als  wesentliches  Moment  in  sich  und  ist 
somit  die  wahrhafte  Aufhebung  jenes  von  Zimmermann  künstlich  kon- 
strnirten  Gegensatzes,  in  welchem  nur  das  Eine  richtig  ist,  dals  Das,  was 
er  ästhetische  Kritik  nennt,  in  der  Einseitigkeit  des  Gegensatzes  verharrt. 

Es  ist  daher  zwar  wahr,  da£s  der  abstrakte  Formalismus  der  Herbart'- 
schen  Aesthetik  ,)den  Künstler  über  dem  Werke  vergifst^  —  und  das 
ist  eben  ihre  Einseitigkeit  — ,  nicht  aber  ist  es  wahr,  dafs  die  spekulative 
Aesthetik  „das  Kunstwerk  über  seinem  Ursprange  vergäfse^ ;  im  Gegen- 
theil:  es  liegt  ja  gerade  —  wenn  es  denn  doch  historische  Kritik  sein 
soll,  was  die  Spekulation  charakterisirt  —  in  der  Natur  der  geschicht- 

lichen Betrachtung,  nach  der  Entwicklung,  d.  h.  nach  dem  wahren  Wesen 
des  Werkes  zu  forschen.  Man  sieht  also,  dafs  Zimmermann  am 
Schlüsse  seines  Satzes  mit  sich  selbst  in  Widerspruch  geräth  and  gerade 
als  Resultat  seines  Beweises  hinstellt,  was  er  widerlegen  wollte.  Dafs 
solche  schiefe  Auffassung  des  Wesens  der  Aesthetik  nothwendig  zu  den 
allerdorftigsten  Konsequenzen  fahren  mauste,  sobald  sich  der  abstrakte 
Formalismos  dem  realen  Gebiet  der  Künste  selbst  gegenfiberfand,  zeigt 
z.  B.  die  vollkommen  mifsverständliche  Gliederung  der  Künste  selbst. 
Auf  welche  jedem  Verständnifs  der  Künste  hohnsprechende  Weise  der 
„strenge  Denker  in  Betreff  der  Scheidung  des  reinen  Schönen  von 
„allen  dasselbe  begleitenden  und  das  Gemüth  des  Beschauers  in 

„Ansprach  nehmenden  Zusätzen^  (Zimmermann  S.  793  ff.)  bei- 
spielsweise die  Künste  gliedert,  davon  wird  später  (Nro.  550)  die  Rede 

sein.  Die  blofse  Thatsache,  dafs  der  abstrakte  Formajismas  in  seinen 
praktischen  Konsequenzen  za  solchen  nicht  nur  trivialen,  sondern  dem 
eigentlichen  Wesen  des  Künstlerischen  und  auch  des  Schönen  durchaus 
widersprechenden  Resultaten  gelangt,  giebt  einen  hinlänglichen  Werth- 
messer  für  die  Wahrheit  seines  Princips  und  die  Zulässigkeit  seiner  An- 

wendung auf  die  konkreten  Gebete  des  Geistes.  Wenn  dieser  Forma- 
lismus also  sich  selbst  als  BeaUsmus  bezeichnet,  so  ist  dabei  zu  bemerken, 

dals  in  ihm  nichts  weniger  zur  Geltung  kommt  als  das  wahrhaft 
Reale,  weil  dies,  sofern  eins  den  Inhalt  des  Andern  bildet,  mit  dem 
wahrhaft  Idealen  stets  zusammenfällt  Auf  Jeden,  der  den  substanziellen 
Reicbtham  der  vom  Idealismus  erarbeiteten  Gedankenresnltate  mit  der 
Dürftigkeit  der  formalistischen  Resultate  des  Herbartianismus  zu  vergleichen 
im   Stande   ist,    machen  solche  Einwürfe   einen  wunderlichen  Eindrnck. 

73* 
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9.  Zu  Mro.  28  (8.  68):  .  ...  zur  konkreten  Wahrheit  des  ̂ ekukr 
tiven  Gedankens  sich  erhebt. 

Zimmermann,  mit  dem,  als  erstem  and  bis  jetzt  einzigem  Ver- 
fasser einer  Geschichte  der  Aesthetik  —  denn  Lotze  kommt  hier  kaon 

in  Betracht,  da  seine  Geschichte  einestheils  nur  die  deutsche  Aesthetik 
behandelt,  anderntheiis  kaum  auf  den  Titel  einer,  sei  es  kritischen  sei  es 
pragmatischen,  Geschichte,  im  strengeren  Sinne  des  Worts«  Ansprach 
madien  kann  —  wir  uns  hier  neben  dem  trefflichen  B.  Müller  aoi- 
schliefslich  zu  beschäftigen  haben  werden,  hat  es  versäumt,  nach  einem 
solchen  Gesetz  des  inneren  Entwicklungsganges,  wie  er  sich  in  der  Auf- 

einanderfolge der  geschichtlichen  Perioden  wiederspiegelt,  überhaupt  id 
forschen,  geschweige  denn  es  näher  zu  bestimmen;  sondern  bei  ihm  liegt 
die  Periodeneintheilung  als  ausdrückliches  Schema  lediglich  in  dem  In- 

halts verzeichnifs  ausgesprochen.  Indem  er  sein  Werk  in  vier  Bücher 
theilt,  räumt  er  der  antiken  Aesthetik  von  vorn  herein  nur  die  Bedeu- 

tung einer  Vfyntmfe  ein  und  lässt  die  eigentliche  Geschichte  der  Aesthe- 
tik, weil  sie  hier  zuerst  in  der  Form  eines  Systems  auftritt,  mit  Baam- 

garten  beginnen,  wobei  dann  freilich  unerklärt  bleibt,  wie  die  Aesthe- 
tik trotz  des  rücksichtlich  des  Inhalts  bedeutenden  Fortschritts,  wie  er 

sich  in  Lessing  offenbart,  wieder  in  Sjstemlosigkeit  zurnckfalleo 
konnte.  Hier  sieht  man  recht  deutlich,  wie  innerhalb  des  Formalismna 
als  solchen  durchaus  kein  substanzielles  Begreifen  möglich  ist.  Voo 
Baumgarten  ab  zerfällt  nun  für  Zimmermann  die  Geschichte  der  Aest- 

hetik in  drei  Abschnitte,  wovon  der  erste  bis  Kant,  der  zweite  bis 
Hegel  reicht  Gegen  die  Aesthetik  des  Idealismus  des  letzteren  Philo- 

sophen gehalten,  erscheint  ihm  dann  als  die  höhere  Stufe  natürlich  die 

Authetüc  des  BealismuSj  zu  der  er  sich  selbst,  als  Schüler  Herbart'i, 
bekennt.  Auf  dieser  Stufe  hat  nun  die  Aesthetik  die  Bedeutung  einer 
^reinen  Formwissenschaft^  angenommen;  ein  Begriff,  dessen  Werth  sieh 
später  ergeben  wird.  —  Diese,  vorläufig  eine  Kritik  Zimmermann's  bei 
Seite  lassende,  Note  sollte  nur  zur  Information  des  Lesers  dienen  und 

die  Verschiedenheit  in  der  Auffassungsweise  des  geschichtlichen  Entwick- 
lungsganges seitens  des  genannten  Philosophen  von  der  des  Yerfsssers 

andeuten.  Nur  dies  Eine  ist  allerdings  zu  betonen,  dafs  Zimmermaon 
eine  Einleitung  in  die  Geschichte  nicht  für  nöthig  hält,  wodurch  etwt 
der  allgemeine  Gang  hätte  angedeutet  werden  können,  sondern  sofort 
auf  der  ersten  Seite  mit  Plato  beginnt.  Im  Uebrigen  werden  wir  nor 
selten  auf  Zimmermann  kritisch  eingehen  können,  da  namentlich  seiner 
Darstellung  der  antiken  Aesthetik  eine  eigentlich  organische  Entwick- 

lung mangelt  und  er  auCserdem  Alles  durch  die  Brille  seines  Fomui^m- 
cips  betrachtet. 

10.  Zu  Nro.  29  (S.  70) :    •  .  .  dies  völlige^  für  unsre  moderne  An- 
schauung  höchst  auffällige   Auseinanderfallen  der  Kunstproduetim 

und  der  Kunstkritik  im  AUerihum  u.  s.  /. 

Auch  der  einsichtsvolle  E.  Müller  ist  in  dieser  Einseitigkeit  belo- 
gen. Im  Eingange  zum  5ten  Abschnitte  seiner  vortrefflichen  Theo/ru 

der  Künste  hei  den  Alten  (II.  S.  285),  welcher  die  Zeit  vom  2ten  Jahrhundert 
nach  Christi  behandelt,  spricht  er  zunächst  seine  Verwunderung  darober 
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aus,  dafs  ̂ dia  Konsttheorie  eines  Zeitalters,  bei  aufmerksamerer  Betrach- 
^tong,  sich  nicht  in  dem  Grade  abhängig  von  dem  Zustande  der  Kunst 

^in  demselben  zeige,  wie  man  dies  wohl  Anfangs  zu  glauben  geneigt  sei^, 
und  konstatirt  dann:  ̂ Zn  der  Zeit,  als  ein  Phidias  eben  mit  den 
„grofsartigsten  Werken  der  bildenden  Kunst  hervorgetreten  war,  mit 
„Werken,  deren  Ausdruck  der  Majestät  der  Götter,  ja  des  höchsten  Got- 
„tes  nach  dem  Urtheil  Quinctilians,  der  aber  nur  dem  herrschenden 

„Gefühle  Worte  gegeben  zu  haben  scheint*^  (hier  haben  wir 
also  die  Kraft  des  kritischen  Instinkts  im  Yolksbewnfstsein),  „vollkommen 
„gleich  kam,  .  .  .  damals,  als  in  der  Gfruppe  der  Niohiden  ein  Werk  von 
„dem  reinsten,  edelsten  tragischen  Pathos  sich  den  Augen  der  Griechen 
„enthüllte  und  die  heitere  Muse  eines  Sophokles  ihre  unsterblichen 
„Gesänge  ertönen  liefs,  zu  eben  dieser  Zeit  wagte  Plato  die  Kunst  für 
„eine  Nachahmung  der  gemeinen  Wirklichkeit,  Kolossalbilder,  wie  das 
„des  olympischen  Jupiters,  für  leere  Truggestalten,  die  mit  der  Trugred- 
„nerei  der  Sophisten  zu  vergleichen  wären,  die  tragische  Kunst  für  einen 
„Zunder  der  weiblichen  Lust  am  Weinen  und  Klagen  zu  erklären  und  so 
„der  gesammten  Kunst  seiner  Zeit  das  Todesurtheil  zu  sprechen,  wäh- 
„rend  Aristoteles,  obwohl  dem  Zeitalter  eines  schon  weniger  idealen 
„Kunststyls  angehörend,  die  Wurde  der  Kunst  in  den  ehrendsten  Aus- 
„drucken  anerkannte  .  .  .^  u.  s.  f.  — Noch  stärker  tritt  dann  diese  Differenz  im  Zeitalter  des  Plotin  auf, 
wie  Müller  nachweist  und  daraus  den  Schlufs  ziehen  zu  wollen  scheint, 
dafs  die  rechte  Einsicht  in  das  tiefere  Wesen  der  Kunst  immer  erst  dann 

gewonnen  werde,  wenn  —  und  dadurch  dafs  —  die  Künste  selbst  in  Ver- 
fall gerathen,  sowie  dafs  diese  gewonnene  Einsicht  gar  keinen  Einfluis 

auf  die  Kunst  selbst  ausübe.  Diese  Bemerkung  ist,  wenigstens  für  das 
Alterthum,  richtig,  allein  die  Gründe  dieser  Erscheinung  werden  von 
Müller  nur  nach  dem  Schein  eines  äufserlichen  Kausalnexus,  dem  sie  näm- 

lich widersprechen,  also  blos  verständig  beurtheiit,  nicht  nach  ihrem 
inneren  Wesen  erfafst.  Es  kann  daher  nicht  aufTallen,  wenn  er  später 
in  dem  Rückblick  auf  die  Gesammtentwicklung  der  antiken  Kunsttheorie 
am  Schlufs  seines  Werkes  (S.  340)  geradezu  in  Widerspruch  mit  dieser 
Bemerkung  geräth,  indem  er  den  Verfall  der  Kunsttheorie  dem  Verfall 
der  Kunst  beimifst.  Er  sagt  nämlich :  „Die  Kunsttheorie  des  Alterthums 

„mufste  untergehen  mit  der  Kunst ^  ̂}  (oben  hatte  er  richtig  gezeigt,  daüs 
die  eigentliche  Kunsttheorie  sich  erst  mit  dem  Verfall  der  Kunst  zu  ihrer 
eigentlichen  Höhe  erhob),  „deren  Flammen  ihr  Leben  und  Wärme  mit- 
„£eilten^  (die  Kunst-Werke  bleiben  ja  aber  doch  für  die  Kunsttheorie 
bestehen!),  „sie  mufste  mitverschüttet  werden  bei  dem  schauerlichen  Sturze, 
„der  im  vierten  Jahrhundert  der  christlichen  Zeitrechnung  den  stolzen 

„Bau  der  antiken  Welt**  (überhaupt)  „zertrümmerte.**  —  Dies  ist  näm- 
lich der  einzig  wahre  Grund:  Die  antike  Kunsttheorie  ging  unter,  weil 

die  Antike  überhaupt,  nicht  blos  die  Kunst  der  Antike,  unterging. 
Gleichdarauf  widerspricht  nun  Müller  diesem  Widerspruch  selbst  wieder 
in  den  Worten:  „Aber  während  die  Kunst  selbst,  nicht  die  bildende 

„allein,  sondern  ebenso  die  in  Rede  und  Schrift,  allmälig  ihrem  Unter- 
„gange  sich  näherte,  während  hier  ein  langsames  Dahinwelken  dem  gänz- 

>)  Koch  scbärftr  und  einseitiger  drQckt  er  diesen  Gedanken  in  der  Einleitung  (Bd. 
I*  S.  8)  aus,  indem  er  sagt:  „Eine  grofssinnige  Knnsttheorie  aber,  kann  sie  sus  der 
»ersterbenden  oder  gar  erstorbenen  Kunst  hervorwachsen?*'  Dies  ist  also  gerade  daa 
Gegentheil  von  Dem,  was  Yischer  meint,   (s.  u.) 
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glichen  Absterben  ToraofigiDg  and  es  vorbereitete,  muIiBte  die  Konsdebre 
^noch  karz  vor  ihrem  Untergänge  Blfithen  treiben,  die,  wie  wir 
uns  80  eben  fiberxeugten,  eher  die  ̂ schönste  Entwicklnngsseit  alt 
„Untergang  and  Absterben  za  weissagen  schienend 

So  stehen  wir  also  vor  einem  R&thsel?    Nicht,  wenn,  statt  des  blos 
verstfindigen  Auseinanderhaitens  der  beiden  Seiten,  die  so  als  in  einem  will- 
karlich  voraasgesetsten  Paralleliimas  gefafst  werden,  sie  vielmehr  in  ihrer 
Wahrheit,  n&mlich  als  za  einander  sich  negativ  verhaltende  Momente,  be- 

griffen werden.     Diese    Stellung    der    instinktiven    Praxis    zn    der    re- 
flektirenden  Theorie  hat  aach  Vis  eher  mit  den  Worten:    ̂ Was  in  €re- 
,)danken  als  ein  Ganzes  auferstehen  soll,  malz  in  der  Wirklichkeit  abge- 
,1  blüht  sein^,  ausdrucken  wollen,  obgleich  er  diesem  Aassprach  eine  za 
weit   reichende    Bedeutung   verleiht  —    Aber    eine   andere    Bemerkung 
M  fi  1 1  e  r '  s ,  welche  doch  wieder  für  sein  inniges  Verstandnils  des  eigentlichen 
Wesens  des  Alterthums  ein^  werth volles  Zeugnils  liefert,  ist  die,  dals  sich 
in  der  Auffassungsweise  des  Plotin  — gleichsam  ab  ein  Symptom  des 
nabenden  Bruchs    der   antiken  Welt   —    bereits   ein  ,)Hinaasragen    des 
„Kunstgedankens  über  die  Kunstform^  ankündige,  womit,  wie  er  aas- 
drücklich  hinzusetzt,  eigentlich  der  Boden  des  Alterthums  bereits  verlassen 
sei.     In  der  That  reicht  der  Geist  Plotins,   obwohl   er   noch   mit  allen 
Wurzelfasern  in  der  Antike    haftet,    mit   seinen  Gedankenblüthen    doch 
gleichsam  vorahnend  schon  in  die  neue  Zeit  hinein.    Es  ist,  als   ob  ein 
vorzeitig  verirrter  Strahl  von  der  Morgenröthe  der  modernen  Spekalation 
in  ihm  gezündet,  der  dann  freilich  wieder  in  der  langen  Dämmerung  des 
Mittelalters  mit  ihrer  Verwirrung  und  Zerstörung  erlosch,  um  die  letzten 
Spuren  der  Verwesung  des  Alterthums  zu  vertilgen  and  den  Boden,  wenn 
auch  mit  Blutströmen  gedüngt,  für  den  Saamen  einer  neuen  Zeit  empfEng- 
lieh  zu  machen. 

11.     Za  Nro.  31  (S.  73):    .  .  .    toeü  die  nachahmende  Kunst  nichts 
Zwechndfsiges  achaßen  könne,  .... 

Dafs  auch  heutigen  Tages  bei  gewissen  Nationen  hinsichtlich  des 
eigentlichen  Wesens  der  Kunst  noch  ein  ähnlicher  Standpunkt  einge- 

nommen wird,  geht  schon  ans  der  Thatsache  hervor,  daCs  Das,  was 

wir  Deutschen  schlechtweg  „Kunst^  in  der  specifischen  Bedeutung  dieses 
Worts  nennen,  bei  den  Franzosen  und  Engländern  nicht  ohne  den  ZossUs 
beau  oder  gar  fine  verständlich  ist.  Beaux^arts  und  fines-arU  sind  die 
Künste  im  Gegensatz  zum  Gewerbe.  Art  schlechthin  omfafst  alles 
Handwerkliche,  ja  Industrielle,  ebenso  wie  nach  anderer  Seite  hin  phOo^ 
sophy  das  Mechanische.  Schon  Hegel  hat  sich  über  den  Milsbraudi  des 
Worts  philoaophy  bei  den  Engländern  lustig  gemacht,  indem  er  nach- 

weist, dafs  Thermometer  und  Barometer  bei  ihnen  als  pkUoaopkisehe  In- 
strumente gelten  und  selbst  ein  Minister  von  einer  pküoeapkUchm  Methode 

der  Aekerbebauung  redete.  Als  Belag  f&r  den  Mifsbrauch  des  Worts  ort 
kann  das  Citat  eines  Berichts  über  eine  gegen  Ende  1870  stattgefandene 
Sitzung  des  londoner  Kunst  vereine  (sodety  of  art)  hier  seine  Stelle  finden. 
E^  heifst  darin:  „In  der  jüngsten  Sitzung  der  londoner  Society  of  Arte 
„verlas  Herr  Silber  eine  Abhandlung  über  eine  neue  Methode,  Stä dt e<» 
„Fabriken  und  Wohnhäuser  vermittelst  vegetabilischer  oder 
„Mineralöle  zu  beleuchten.  Die  Methode  bezweckt,  von  einem  meh- 
„rere  Gallonen  Gel  fassenden,  unter  dem  Dache  des  Hauses  angebrachten 
.^Reservoir  das  Gel  durch  Röhren  (wie  dies  mit  dem  Wasser  geschiebt) 
.über  das  Haus  zu  verbreiten.^ 
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12.    Zu  Nro.  S4  (S.  80):   .  .  .   dafa  die  Begriffe  des  SehSnen  und 
KüneÜeriachen  {bei  Plato)  gänzlich  aueeinanderfaÜen.  .  .  . 

Dieser  Pankt  wird  weder  voa  Rage  noch  von  Zimmermanin  hin- 
iaDglich  herForgehoben,  wfihrend  Zell  er  (OesMehte  der  FhUoeophie  dee 
Mterikume)  und  Brandis  ihn  wenigstens  andeuten,  ohne  indefs  auf  die 
tieferen,  in  seiner  Orundanscbauung  liegenden  Motive  zarückzugehen* 
Was  Zimmermann  betrifiPt,  so  geht  er  sogar  in  seiner  Verkennong  der 
schiefen  Auffassong  des  JSchonen  seitens  Piatos  soweit,  die  in  dieser 
Fassung  des  Sokönen  selbst  liegenden  Widerspruche  als  verschiedene  Sei- 

ten desselben  erkl&ren  zu  wollen.  Zwar  charsÜLterisirt  er  den  platonischen 
Standpunkt  (S.  5)  im  Allgemeinen  richtig  dahin,  dafs  „die  beinahe  aus- 
^schliefsliche  Würdigung  des  Schonen  aus  dem  ethisch-politischen  Oesichts- 
^pnnkt  der  hervorstehendste  Charakterzug  der  platonischen  Lehre  vom 
^Schönen  and  von  der  Kunst*'  sei.  Letzterer  Znsatz  verschiebt 
indefs  schon  die  Richtigkeit  des  Satzes,  weil  er  die  Vorstellung  erregt, 
als  ob  Plato  dem  Schönen  und  dem  Künstlerischen  vom  ethisch-politi- 

schen Standpunkt  denselben  Werth  beimesse,  was  er  so  wenig  thut, 
dafs  sie  bei  ihm  gerade  als  Gegensätze  auseinanderfallen.  Er  fährt  fort: 

„Nicht  unabhängig  für  sich  ziehen  beide*'  (im  Oegentheil:  ganz  unab- 
hängig von  einander),  „sondern  das  Schöne  nur  insofern  als  es  das  Wahre 

„und  Gute,  die  Künste  nur  in  sofern  als  sie  den  Staat  berühren,  seine 
^Aufmerksamkeit  auf  sich,  und  beide  erscheinen  demnach  im  Ganzen 

„seiner  Philosophie  nur  von  untergeordneter  Bedeutung*'.  Indem  so 
Zimmermann  den  begrifflichen  Widerspruch  zwischen  dem  Schonen  und 
dem  Küfistlerüchen  im  Plato  zu  verwischen  versucht  und  dadurch  selbst 
mit  sich  in  Widersprach  geräth,  stellt  er  dann  weiter,  indem  er  das 
Künstlerische  fallen  läfst,  den  noch  viel  vergeblicheren  Versuch  an,  die 
Widerspruche  in  dem  platonischen  Schönen  für  sich  als  die  verschiedenen 
Seiten  des  Begriffs  zu  erklären,  in  denen  man  „eine  gewisse  Rangord- 
„nung  wahrnehmen  könne*'.  Diese  Rangordnung  erscheint  aber  ab  eine 
sehr  ungewisse  und  unklare.  Er  sagt,  dafs  man  „sie*'  (nämlich  dem 
Wortlaut  nach  beide:  das  Schöne  und  die  Künste,  dem  logischen  Zusam- 

menhange nach  aber  nur  das  Erstere)  „an  keinem  Orte  der  piatonischen 
„Schriften  gesammelt  finde,  dagegen  an  den  verschiedensten  zerstreut, 
„in  gröfserer  Ausführlichkeit  im  Phüeboe,  im  Phädros^  im  Gastmahl  und 

„in  den  Büchern  vom  Staate.  Die  genannten  Dialoge"  (sagt  Z.)  „er^ 
„ganzen  einander,  denn  in  jedem  derselben  behandelt  er  eine  andere 
„Seite  des  Schönheitsbegriffs,  und  wir  können  in  denselben  eine  gewisse 
„Rangordnung  wahrnehmen.  So  schildert  er  im  Philebos  vom  psycholo- 
„gischen  Standpunkt  aus  die  subjektive  Seite  des  Schönen,  dessen  Ein- 
„ druck  auf  den  aofsei^halb  befindlichen  Beschauer;  in  den  Büchern  vom 
•„Staate  dagegen  vom  metaphysischen  Standpunkt  dessen  objektive 
„Seite,  das  Schöne  an  sich,  das  den  Eindruck  hervorruft;  im  Phädrus 
„und  im  Gastmahl  aber  das  vereinigende  Band,  die  Liebe  zum  Schönen 
„und  die  Sehnsucht  nach  Vereinigung  mit  demselben,  welche  eine  Folge 
„zugleich  des  subjektiven  Genufses  und  der  Alles  überwältigenden  Macht 

„des  schönen  Gegenstanaes  ist.*' 
Dies  klingt  zwar  sehr  plausibel;  wie  wenig  es  aber  in  Wahrheit 

haltbar  ist,  geht  schon  aus  dem  logischen  Fehlscblufs  in  den  letzten  Wor- 
ten hervor.  Hier  wird  nämlich  die  Liebe  als  die  Einheit  des  subjek- 

tiven Genusses,    was    vorhin  „Eindruck   auf  den  Beschauer"    genannt 
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wurde,  and  der  (wohl  also  objektiven)  ^ Macht  des  schonen  Gegen- 
^standes^  beseichnet.  Allein  diese  Macht  ist  doch  nicht,  wie  man  nadi 
der  vorhin  gegebenen  Brklfirnng  folgern  ma(ste,  „das  Schone  an  «ch' 
im  Gegensatz  za  seiner  Beziehung  auf  ein  Subjekt,  sondern  bezeichnet 
wieder  nur  den  Eindruck  auf  den  Beschauer,  d.  h.  nicht  die  objektive, 
sondern  dieselbe  subjektive  Seite,  nämlich  seine  Beziehung  auf  den 
Geniefsenden.  Oder  aber,  wenn  wir  das  Schone  an  mxh  als  das  dea 
Hiiadruck  bewirkende  gelten  lassen,  so  ist  dieser  Eindruck  im  Subjekt 
oder  das  Schöne  in  der  Vorstellung  nicht  mehr  das  Schone,  sondern 
eben  schon  die  Erkenntnifs  davon  und  die  Lust  daran,  d.  h.  die  Liebe, 
also  das  vorgeblich  beide  Seiten  vereinigende  Band.  Denn  hoffentlich 
üalst  Z.  die  platonische  Liebe  nicht  im  Sinne  eines  auf  den  materiellen 
Besitz  gerichteten  Begehrens.  Wie  wir  also  auch  die  Sache  betrachten 
mögen :  die  vorgebliche  Trennung  der  beiden  Seiten  und  ihre  Einheit  in 
der  Liebe  fällt  durchaus  in  Nichts  zusammen.  Zwar  fuhrt  Z.,  indem  er 
jene  vorgebliche  Doppelseitigkeit  als  ein  WechselverhcUtni/s  fafst,  dessen 
„vollständige  zusammenhangende  Darstellung  aber  in  Iden  {genannten  wie 

„in  den  übrigen  Gesprächen  Piatos  vergebens  gesucht  werde^  — 
sehr  begreiflich,  da  ihm  diese  Vorstellung  von  Z.   nur  untergelegt  wird 
—  dies  noch  weiter  aus,  ohne  aber  einen  neuen  zwingenderen  Grund 
beizabringen.  Seine  ganze  folgende,  theils  aus  seitenlangen,  den  betref- 

fenden Inhalt  der  Dialoge  wiedergebenden  Ueberaetzungen,  theils  ans 
gelegentlichen,  stets  auf  einen  Erklärungsversuch  der  Unklarheiten  und 
Widerspruche  gerichteten  Reflexionen  bestehende  Darstellung  der  plato- 
nifichcn  Ideen,  ist,  wenigstens  soweit  sie  das  Schöne  behandelt,  wenig 
erquicklich  und  für  das  Verständnifs  Piatos  deshalb  nicht  förderlich,  weÜ 
efcwas  nicht  verständlich  gemacht  werden  kann,  was  an  sich  unklar  ond 
unbestimmt  ist,  wie  das  unverkennbar  Phantastische  und  Abstrakte  io 
dev  platonischen  Grundanschauung.  Wenn  wir  in  dem  kaleidoskopischen 
Wechselspiel  des  platonischen  Vorstellens  eine  Idee  als  festen  Punkt  be- 

trachten dürfen,  so  ist  es  die  Stelle  im  Phädros,  worin  er  seinen  Ideal- 
himmel oder  vne  er  sagt,  „den  nberhimmlischen  (vneQovgdviov)  Ranm* 

beschreibt,  „den  kein  Dichter  auf  Erden  je  besang  noch  jemals  würdig 

„besingen  wird^,  weil  „das  farblose,  gestaltlose,  untastbare,  wahrhaft 
„seiende  Sein^)  nur  zu  schauen  sei,  wenn  Vernunft  die  Seele  leitet.'^ 
Es  geht  nämlich  ans  dieser  rein  negativen  Bestimmung  des  wahrhaften 
Seins,  dem  jeder  positive  Inhalt  mangelt,  die  völlige  Leerheit  des  abstrak- 

ten Ideals  nnwidersprechlich  hervor.  Dieses  aus  lauter  Negationen  des 
Wirklichen  und  Konkreten  zusammengesetzte  Sein,  ist  so  wahrhaft  ein 
Nichts  oder  vielmehr  das  (ebenso  abstrakte)  Nichts;  denn  die  Idee  schaft 
sich  nur  dadurch  einen  Inhalt,  dafs  sie  in  Wirksamkeit  tritt,  d.  h.  znr 
Verwirklichung  und  Wirklichkeit   übergeht.     Diese   ihre  Verwirklichang 
—  wie  unvollkommen  sie  als  mit  der  Zufälligkeit  behaftete  Wirklichkeit 
auch  sein  mag  —  enthält,  als  ihre  Genesis,  zugleich  doch  auch  wieder 
ihre  konkrete  Wahrheit.  Zimmermann  hätte  fuglich  seine  Leser  mit  die- 

sen den  Sinn  in  Wahn  hineinziehenden  Phantastereien,  die  er  ohne 
ein  Wort  des  Bedenkens  seitenlang  wiedergiebt,  verschonen  können,  da 
für  die  Sache  selbst,  d.  h.  für  den  Begriff  des  Schönen,  nicht  das  6e- 

')  Zimmermann  S.  28  übersetzt  sogar  «wirklich  seiende  Sein",  was  den  Wider- 
spmcb  ohne  Schuld  Piatos  noch  krasser  macht,  weil  eine  farblose,  g^taltlose  und  itoff- 
lose  Wirklichkeit  denn  doch  ein  allzu  kurioses  Ding  wAre.     Die  angesogene  Stell« 
steht  im  Phädros  cap.  28. 
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ringste  damit  gewooDen  wird.  Und  wenn  er  gar  am  Schlnfe  ̂ dieser 
^wunderbaren  Rede^  Piatos  bemerkt,  daüs  sie  ̂ mit  Recht  seit  jeher 
,,als  eine  der  glfinsendeten  und  erhabensten  £ntzackangen  eines  mit 
^^dichterischem  Schwung  philosophirenden  Oeistes  gepriesen 
,, worden  sei^,  so  kann  man  sich  doch  nicht  verhehlen ,  dafs  schon  darin 

allein  sieh  'eine  Armuth  des  philosophirenden  Oeistes  offenbart,  wenn  er 
statt  der  Klarheit  des  Denkens,  die  dem  philosophirenden  Geiste  allein 
analog  und  seiner  würdig  ist,  sich  solcher,  wenn  auch  noch  so  erhe* 
benden  (was  denn  eigentlich  erhebenden?)  Phantastik  anheimgiebt. 

13.  Zu  Nro.  35  (S.  82):  .  .  •  Die  durch  die  ganze  platonische  Phüo^ 
Sophie  hindurchgehende  AbstrakiivitäU 

Am  meisten  hat  dies  noch  —  aber  keineswegs  mit  hinlfinglicher 
Entschiedenheit  Zell  er  in  dem  betreffenden  Abschnitt  seines  verdienst- 

vollen Werks  die  Philosophie  der  Oriechen  anerkannt,  wfihrend  der  die 

platonische  Aesthetik  behandelnde  Abschnitt  in  Zimmermann's  Oe^ 
schichte  der  Aesthetik  in  der  That  nur  den  Werth  einer  kritiklosen  Kom- 

pilation nach  Müll  er 's  trefilichem  Buche  besitzt,  das  trotz  Buhle, 
Ritter,  Zeller  und  Brandis  doch  noch  immer  das  Beste  und  Voll- 

ständigste ist,  was  über  die  antike  Aesthetik  geschrieben  wurde.  —  Was 
insbesondere  Zell  er,  der  in  neuerer  Zeit,  namentlich  bei  Philologen  zu 
hohem  Ansehn  auch  in  philosophischer  Beziehung  gelangt  ist,  betrifft, 
so  beschränkt  sich  seine  Darstellung  der  platonischen  Aesthetik  auf  eine 
ziemlich  nüchterne  Zusammenstellung  der  wesentlichen  Ansichten  des- 

selben, welche  noch  nicht  8  Seiten  in  seinem  Werke  (Thl.  II,  p.  608 — 615) 
einnehmen.  Immerhin  aber  ist  anzuerkennen,  dafs  er,  trotz  seiner  Ver- 

ehrung Piatos,  die  Einseitigkeit  oder  vielmehr  den  Mangel  an  wahrem 
Verständnifs  in  der  platonischen  Betrachtungsweise  der  Kunst  nicht  ver- 

kennt. Was  aber  bei  einem  so  klaren  Kopf  wie  Zeller  Verwunderung 
erregen  mufs,  ist,  dafs  auch  er  in  jenes  sophistische  Missverständnifs  über 
die  vorgebliche  Noth wendigkeit  einer  ästhetischen  Darstellungs weise 
des  platonischen  Idealismus  verfallen  ist  Er  sagt  (Th.  II,  S.  355): 
„Wie  eine  künstlerische  Natur  nothig  war,  um  eine  solche  Philosophie 
„zu  erzeugen,  so  mufste  umgekehrt  diese  Philosophie  zur  künstleii- 
„schen  Darstellung  auffordern^.  Im  besten  Falle  stellt  damit  Zeller  dem 
platonischen  Idealismus  das  Zeugnifs  aus,  dafs  er  statt  klaren  logischen 
Denkens,  des  einzigen  der  Philosophie  adäquaten  Mittels,  sich  des  blos 
phantastischen    Vorstellens  bedient  habe.     Dieses    Dilemma   wird  durch  ' 
keine  elegante  Wendung  aufgehoben,  wie  wenn  Zell  er  fortf&hrt:  „Die 
„Erscheinung,  so  unmittelbar  auf  die  Idee  bezogen,  wie  wir  dies  bei  Plato 

„finden**  — ?  im  Aegentheil,  darin  liegt  gerade  Piatos  Abstraktivität,  dafs 
er  die  Idee  nicht  auf  die  Erscheinung  bezieht,  wenn  man  unter  „beziehen** 
nicht  etwa  ein  ''zwangweises  Octroyiren  verstehen  will  —  „wird  zur 
„schönen  Erscheinung,  die  Anschauung  der  Idee  in  der  Erscheinung 

„zur  ästhetischen  Anschauung.**  Das  sind  entweder  blos  schönklin- 
gende Worte  oder  aber  das  gerade  Oegentheil  von  Dem,  was  Plato 

wirklich  thut.  Und  Zeller  selbst  widerspricht  dem  in  ausdrücklichster 
Weise,  wenn  er  (S.  351)  bemerkt:  „Plato  hypostasirt  die  Begriffe  zu 
„Ideen,  aber  indem  er  nur  diese  für  das  allein  Wirkliche,  das  Stoff- 
„liche  als  solches  für  das  Unwesentliche  und  Nichtseiende  hält,  macht  er 
„sich  die  Erklärung  der  Erscheinungswelt  unmöglich.  .  .  . 
„Nur   die  Idee  gilt  ihm    als  der  wahre  Gegenstand  des   Denkens,  das 



1162 

,Eiii«elne  hat  für  ihn  kein  Interesse  a.  8«  f.*'  Wie  etinimt  ̂ et 
Sa  dem  Obigen  and  za  dem  (8.  355)  Folgenden:  ̂ Wo  die  Wissenschaft 
,and  das  Leben  sich  so  darehdringen  wie  bei  ihm  o.  s.  f/  Diese  ganse 
Bederei  yon  der  kun$ilerüchen  Form  «emsf  PhüotophirmM^  so  anmachend 
sie  auch  far  selbst  phantastische  and  anklare  Geister  JcliDgen  mag,  hat 
nicht  den  geringsten  Werth,  and  für  ans  nar  insofern  ein  lediglich  psy- 

chologisches Interesse,  als  es  gerade  die  am  Bachstabengeiste  haftenden 

Philologen  sind,  welche  damit  für  Plato^s  abstrakten  Idealismas  eintreten 
sa  mössen  glaaben. 

Aach  in  Rage's  Platord$ch$  Äesthetik  findet  sich  dasselbe  MilsTer- 
stfindnifs  in  Betreff  der  angeblich  nothwendigen  Form  einer  äMtheÜaehm 
Behandlongsweise  der  Philosophie  des  Schönen  za  rSgen;  ja,  Roge 

geht  nach  dem  Yorgaag  Scheliing's  and  Solger's  (vergL  anten  §58 
and  §  60,  besonders  No.  436  and  458)  noch  weiter,  indem  er  (PL  Aesth. 
S.  3}  bemerkt:  ^Es  ist  wahr,  in  Piaton  war  die  seltene  Vereinigung  des 
^Wissens  ond  Könnens,  der  Philosophie  and  der  Konst;  ein  Umstand, 
^der  zaletzt  die  einzige  Wahrscheinlichkeit  einer  Yollendeten 

^Aesthetik  gewfihrt.^  Im  Debrigen  ist  das  Rage'sche  Werk  nur  eine 
darch  mehr  oder  weniger  allgemein  gehaltene  Reflexionen  unterbrochene 
Zasammenstellang  von  platonischen  Stellen,  aaf  Grond  der  Schieier- 
macber 'sehen  Bearbeitung  kompilirt.  Eine  wissenschaftliche,  oder  wenig- 

stens im  ernsthaften  Sinne  kritische  Arbeit  ist  es  nicht  Indem  er  vor- 
nehm die  etwaigen  Gegner  Piatos,  die  er  als  ̂ eine  ganze  Heerde  mit 

^mifstönigem,  theiis  schalweisem  theils  ganz  alltäglichem  Geschrei  neben* 
^herlaufen^  läfst  (S.  5),  einfach  dadurch  abfertigen  zu  können  glaabt, 
dafs  er  ihnen  den  Vorwurf  macht,  sie  seien  nicht  im  Stande,  Plato  za 
verstehen,  begnügt  er  sich  damit,  alles  Barocke,  Widersprechende  und 

geradezu  Beschränkte,  was  sich  in  Plato's  Ansichten  über  das  Schöne 
und  die  Kunst  findet,  möglichst  zu  mildern  und  abzuschwichen,  und  thut 
dies  überdies  in  einer,  wie  es  scheint,  platonisch-sein-sollenden  schwul* 
stigen  und  umschweifigen  Sprache,  der  man  die  innere  Gezwongenheit 
und  Unnatur,  d.  h.  die  philosophische  Unwahrheit,  in  jeder  Zeile  anmerkt 

Was  die  Gliederung  des  Stoffs  betrifft,  so  kann  es  allerdings  als 
eine  Art  Fortschritt  gegen  Müller  betrachtet  werden,  dafs  er  zunSchst  alle 
Dialoge  darauf  bin  ansieht,  was  Plato  über  das  Schone  sagt,  und  dann 
erst  darauf,  was  er  von  den  Künsten  behauptet.  Sonst  aber  fehlt  der 
ganzen  Darstellung  ein  wirklich  leitendes  Princip,  das  als  kritisüier 
Maafsstab  schon  för  die  Anordnung  der  einzelnen  Haaptmomente  der 
platonischen  Aesthetik  benutzt  werden  könnte.  Rüge  ist  eben  kein 
Aesthetiker  von  Fach,  und  dafs  er  dies  auch  fühlt,  geht  am  deutlichsten 
aus  den  Schlufsworten  der  Einleitung  hervor,  welche  dem  unkritischen 
Verfahren  seiner  Darstellung  ein  elegantes  Mfintelcheif  umzuhfingen  ver- 
sucht:  „Um  zu  dem  Kern  der  platonischen  Aesthetik  womöglich  auf 
^platonischen  Wegen  hindurchzudringen,  darf  es  uns  nicht  darum  zu 
„thun  sein,  uns  gleich  an  die  tiefste  Perienbank  hinunterzuzaubern  (!), 
„gesetzt  auch  dies  wfire  möglich;  vielmehr  möchten  wir  das  erste  Auf- 
„dämmern  mit  der  vollen  Ellarheit  (?)  des  letzten  Anschauens  in  einem 
„grofsen  Blicke  verbinden,  wohleingedenk  der  alten  Lehre,  dals  jeder 

„nicht  philosophische  Weg  in's  unentdeckte  Land  der  ewigen  Wahiiieit 
„eine  bedeutungsvolle  Variation  auf  das  erhabenste  Thema  des  Menschen- 
„geistes,  die  platonische  aber  leicht  die  schönste  und  zugleich  Inhalts- 
„schwerste  sei^.  Das  sind  schöngeschnitzte  Phrasen,  wobei  man 
sich    alles   Mögliche,    d.  h.    eben    nichts  Bestimmtes,   denken    mag.    — 
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Tergi.  fibrigeDg  über  Rage  §  64  dii  JMthHik  dkr  HegtUaner,  besonders 
Na  519* 

B.  M 51 1er  in  seiner  sebr  sorgfftldgen  Darstellang  der  platonischen 
Ideen  aber  Schönheit  and  Konst  bat  leider  das  Verhfiltnifs  umgekehrt, 
indem  er  zaerst  Das,  was  Plato  von  dem  Wesen  der  Kunst  sagt,  aus- 

einandersetzt nnd  dann  erst  von  dem  Schönen  handelt.  Zwar  erkennt 

er  noch  zar  rechten  Zeit  (S.  57),  dafs  die  Untersuchung  über  „die  Pra- 
ngen, wie  sich  Schönheit  in  den  Werken  der  nachiämenden  Künste 

^offenbaren  könne  and  soUe^?,  „wie  sich  das  Kanstschöne  zo  den  andern 
„Offenbarungen  des  Schönen  verhalte?^  und  „wie  weit  sich  auch  in  dem 
„Kanstschönen  die  ewige  Idee  der  Wahrheit  anspr&ge?*^  nur  auf  der 
„Entwicklung  der  platonischen  Ideeen  über  das  Schöne^  bernhen  könne; 
aber  eben  deshalb  hätte  er  gar  nicht  eher  von  Piatos  Auffassung  des 
Künstlerischen  sprechen  sollen,  bis  er  diese  Erörterung  durchgeführt. 
So  wird  seine  Darstellung  in  der  Mitte  gleichsam  zerrissen;  und  dies 
mag  denn  wohl  der  Orand  sein,  warum  sein  sonst  so  scharfer,  vorur- 
theibfreier  Bück  hie  und  da,  wo  es  sich  um  eine  kritische  Sichtung  und  Ord- 

nung handelte,  etwas  getrabt  erscheint.  Dennoch  ist  seine  Entwicklung 

immer  noch  viel  klarer  als  die  Zimmermannes,  welcher  zum  grofisen  Theil 
aus  ihm  schöpfte.     (VergL  jedoch  unten  zu  Nro.  43.    S.  1165). 

U.  Zu  Nro.  40  (8.   91):  Nachahmung  des    Wirklichen^  das  selbst 
schon  der  Idee  gegenüber  blo/ser  Schein  sei  ,  .  .  , 

Auf  einem  andern  Oebiet  scheint  Plato  den  Begriff  der  fAifAijaig  tie- 
fer zu  fassen,  nämlich  auf  dem  der  Sprachphilosophie.  Im  KratyhiSy 

diesem  merkwürdigen  und  in  der  Antike  fast  isolirt  dastehenden  Ver- 
such einer  philosophischen  Betrachtung  der  Sprache,  wird  n&mlich  die 

Frage  bebandelt,  ob  die  Namengebang,  d.  h.  die  ursprüngliche  Bezeich- 
nung der  Gegenstände  durch  Worte,  aaf  einem  unbedingten  Naturgesetz 

berahe  oder,  wie  wir  es  nennen  würden,  auf  Konvention;  und  da  wird 
denn  von  Sokrates,  nachdem  er  die  ovaia  (Wesenheit)  der  Dinge  als  Be- 

griff festgestellt  hat,  die  Ansicht  ausgesprochen,  dafs,  wie  zwischen 
unsern  Handlungen  und  den  Oegenstfinden  ein  Beziehungsverhältnifs  ob- 

walte, so  auch  zwischen  der  Wortbildung  und  den  Gegenständen,  denn 

„Sprechen  sei  auch  Handeln^.  Ohne  hier  den  Unterschied  zwischen 
Wortbilden  und  Sprechen  weiter  zu  urgiren  —  obschon  auf  diese  Ver- 

wechslung der  Begriffe  später  logische  oder  vielmehr  unlogische  Schlüfse 
gebaut  werden  —  wollen  wir  nur  bemerken,  dafs  weiterhin  behauptet 
wird,  die  Sprache  sei  kein  blofses  Scheinen  und  Meinen  in  Hinsicht  der 
Dinge  (do|a  xai  qianacia)^  sondern  die  Erkenntnifs  derselben  (didpota\ 
d.  h.  das  mit  ihrer  Wesenheit  zusammenfallende  Denken.  Die  in  Wort 

verwandelte  didpoia  sei  nun  der  loyog.  Die  Erkenntnifs  —  heÜBt  es  im 
Sophisten  —  sei  das  innerliche  Sprechen  der  Seele  zu  sich  (ohne  Laut); 
wenn  aber  „der  Strom  der  Erkenntnifs  durch  den  Mund  vermittelst 

„der  Stimme  sich  äufsert,  so  entstehe  das  Wort^  (o  di  an  iyaivrigy  sc. 
xpvifjgf  gevfia  dta  tov  arofAUtog  tov  fABtä  ip^oyyov  Hixlt^ai  koyog).  Dar- 

aus wird  denn  gefolgert,  dafs  das  owofia^aiv  d.  h.  das  Benennen  der 
Begriffe  (wobei  die  abermalige  Verwechslung  mit  Aussprechen  zu  notiren 
ist)  sich,  wie  die  didroia  selbst  auf  die  ovaia  wr  ngaffiarmv  beziehe. 
So  ist  das  Wort  —  nicht,  wie  allein  gefolgert  werden  könnte,  als  ge- 

sprochenes, sondern  als  geschaffenes  —  Ausdruck  der  Erkenntnifs,  wie 
diese  Abbild  des  Gegenstandes,  und  so  wird  denn  das  Sprachbilden  als 
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eine  vennittelte  fAifi^üig  der  Gegeiutfinde  seibat  erklfirt  Dies  w&re  nun 
soweit  ganz  im  aristotelischen  Sinne »  wenn  die  ganse  Schlofafolgening 
nicht,  wie  wir  gesehen,  aaf  einer  Verweebslong  des  Sprach bildeos 
und  Sprechens  berahte.  Ja,  Plato  lässt  sich  anfserdem  einen  andsn 
noch  gröfseren  logischen  Fehler  zu  Schulden  kommen,  welcher  den  WertL 
dieser  ganzen  Erörterung  gänzlich  in  Frage  stellt  Er  vergleicht  nim- 
lieh  das  ovofid^eiPj  das  ursprüngliche  Benennen  der  Gegenstande,  m 
andern  Handlungen,  besonders  mit  denen  des  Webens  und  Bohrem^  üoi 
sagt,  dafs,  wie  als  Werkzeuge  hier  das  Weberschiffchen  und  der 
Bohrer  fungiren,  so  bei  dem  Benennen  der  Dinge  das  Werkzeug  (nicht, 
wie  man  erwarten  sollte:  die  Stimme,  sondern)  der  Name  des  Dinges 
sei.  Dieser  Trugschlufs  führt  ihn  dann  weiter  zur  Forderung  eioe» 
Sprachbildners  (ovofjiarovQyog)^  welcher,  als  Gesetzgeber  der  Sprache, 
die  Worter  nach  dem  Urbilde  gestalte.  —  Dabei  aber  ist  zu  bemerken, 
dafs  Plato  ausdrucklich  bei  dem  nachahmenden  Wesen  der  Sprache 
nicht  an  Nachbilden  von  Naturlauten  denkt,  sondern  aosschhefslicli 

die  Wesenheit  der  Dinge  als  Objekt  der  sprachlichen  Nachahmung  bezeich- 
net. Er  unterscheidet  daher  —  dies  ist  nur  die  Eonsequenz  seiner  An- 
sicht von  der  künstlerischen  Nahahmung  —  die  sprachliche  Nach- 

ahmung als  die  höhere  gegen  die  künstlerische,  indem  er  ansdrocklicb 
bemerkt,  dafs  die  Malerei,  die  Musik  und  die  Plastik  die  Gegenstand« 
nur  äufserlich  nachahmen  durch  die  Mittel  der  Farbe,  der  Stimme  und 
der  Form  (xQ(SfAa,  qioovfjf  axrlfAa\  die  Sprache  dagegen  das  Innere  aod 
die  Wesenheit  der  Dinge  (avilaßa^g  re  xai  yQOfifiaatv  ij  (Aifitictg  rv^i- 
vat  ovaa  lijs  ovoiag,)  Weiter  fuhrt  dann  der  platonische  Sokrates 
einige  Beispiele  solcher  Nachahmung  an,  indem  er  das  ganze  Alphabet 
durchgeht,  z.  B.  das  P  (mit  Hinweisung  auf  QStPy  Qoij  u.  s.  f.)  betrach- 

tet er  als  den  Buchstaben  der  Bewegung  und  Aehnliches,  was  dann 
allerdings  ziemlich  kindisch  erscheint.  Uns  interessirt  hierbei  nur  dit 
auch  hier  wieder  hervortretende  Verachtung  und  Verkennnng  der 
künstlerischen  Nachahmung,  als  einer  das  innere  Wesen  der 
Dinge  gar  nicht  berührenden  und  zum  Ausdruck  bringenden  Thstigkeit 
—  Yergl.  auch  die  treffliche  Kritik  der  bezüglichen  Stellen  im  Krat^hf 
und  Sophisten  bei  L  er  seh  Sprachphilosophie  der  Alten  y  dargesteUt  a« 
dem  Streit  über  Analogie  und  Anomalie  der  Sprache»    III.  S.  20  ff. 

15.  Za  Nro.  43  (S.  97):  .  .  aUe  nachahmenden  Künstler  .  .  .  .^* 
sammen  mit  den  Ammen,  Wärterinnen,  Putzmacherinnen,  Hetären, 
Barbieren,  Kuchenbäckern  u.  s.  /.  zu  den  überflüssigen  Erweiterung^ 

des  Staats. 

Wenn  E.  Müller,  der  die  Ansichten  Piatos  über  den  verwerflicha 
Charakter  der  nachahmenden  Kunst  in  noch  ausführlicherer  Weise  mit 
anerkennenswerther  Objektivität  schildert»  später  diesen  Standpankt  gerade 
aus  seiner  hohen  Idee  von  der  Schönheit,  welcher  gegenüber  die  rezleo 
Künste  ihm  nothwendiger  Weise  nur  untergeordneter  Art  erscheinen 
konnten,  wenn  nicht  zu  rechtfertigen,  so  doch  zu  erklfireo  versacht 
(Bd.  I.  S.  37  ff.}'  80  ̂ ^^  dagegen  einerseits  daran  zu  erinnern,  dafs  Plato 
gerade  in  einer  Zeit  lebte,  wo  die  hellenische  Kunst  nach  allen  Ricii* 
tungen  hin,  namentlich  aber  in  der  Plastik  und  der  Tragödie,  die  höchste 
Staffel  der  Entwicklung  erstiegen  und  Werke  geschaffen,  die  uns  noeb 
heute  —  nach  mehr  als  2000  Jahren  —  als  unerreichbare  Moster  nnd 

Beispiele  der  Scböpfungskraft  des  künstlerischen  Genius  von  Hellas  da- 
stehen; «sodann  aber  ist  andrerseits  doch  auch  darauf  hinzuweiseo,  dafi 
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der  Philosoph  wohl  am  allerwenigsten,  selbst  wenn  ihm  statt  solcher 
erhabenen  Kunstwerke  nur  Mittelmäfsiges  gegenübergestanden  h&tte,  sich 
dadurch  von  der  Idee  des  kanstlerisch-Schonen  abwendig  machen  und 
f a  so  grobem  Mifsverst&ndnifs  ihres  Wesens  verleiten  lassen  durfte.  Son- 

dern der  wahre  Grund  liegt  eben  in  der  durchgehenden  Abstraktivität 
der  platonischen  Idealwelt.  Hätte  Plato  die  Idee,  statt  abstrakt,  in  kon- 

kreter Weise  gefafst,  nfimlich  die  Wirklichkeit  als  die,  wenn  auch  be- 
schrankte, Verwirklichung  derselben,  so  würde  er  in  der  Kunst  ebenfalls 

die,  und  zwar  gegen  die  Wirklichkeit  höhere,  Verwirklichung  der  Idee 
erkannt  haben.  Nur  dadurch,  dalüs  er  in  dem  abstrakten  Gegensatz  der 
Idee  gegen  die  Wirklichkeit  stecken  blieb,  dafs  er  nicht  die  Nothwendig- 
keit  ihres  Aos-sich-Herausgehens  als  Bedingung  des  Wieder-zu-sich-Zu- 
rückkehrens  —  durch  welchen  Prozefs  die  Idee  allein  zur  Selbst-Erfül- 

lung mit  substanziellem  Inhalt  zu  gelangen  vermag  —  erkannte:  darin 
allein  ist  bei  ihm  der  Widerspruch  zwischen  dem  Schönen  und  dem  Künst- 

lerischen und  demnach  auch  der  Grund  seiner  verkehrten  Ansichten  von 
den   letzteren  zu  suchen.  — 

Indessen  ist  anzuerkennen,  dafs  Müller,  wenn  er  auch  Milde- 
rangsgründe für  die  Beurtheilung  sucht,  doch  sehr  wohl  die  tiefe  Diffe- 

renz des  abstrakten,  platonischen  Ideals  gegen  die  konkrete  Wahrheit  her- 
ausgefühlt hat.  Dies  geht  z.  B.  ans  den  Worten  hervor,  in  die  er  in  seiner 

Untersuchung  über  die  wahrhaft  konkreten  Gedanken  des  Aristoteles, 
auf  Plato  zurückblickend  (II.  S.  86),  unwillkürlich  ausbricht:  ^Plato,  im 
„Besitz  der  ewigen  Ideen  sich  wähnend,  gesteht  der  erscheinenden  Welt 
„nur  das  Verdienst  zu,  die  Erinnerung  an  die  Idee  in  Dem,  der  sonst 
„auch  unverhuUt  sie  geschaut,  zu  wecken  und  einen  Stoff  darzubieten,  in 
„welchen,  wie  richtig  er  auch  an  sich  selbst  sein  mag,  doch  Bilder  des 
„wahrhaften  Seins  hineingewebt  werden  können,  .  .  .  Wie  wenig  ent- 
„spricht  aber  der  Erhabenheit  der  Idee  die  Ausfuhrung  im  Einzelnen. 
„Es  ist  das  dürftige  Schema,  der  Schemen  des  Wortes,  an  welchem  der 
„Geist  die  erhabensten  Anschauungen  voll  ewigen  Glanzes  festhalten,  es 
„sind  die  meist  ohne  alles  tiefere  philosophische  Bewufstse  n 
„gebildeten,  das  Zufällige  neben  dem  Wesenhaften,  das  Gemeine  neben 
„dem  Hohen  vereinigenden,  in  ihrer  Umfassung  und  Begrenzung  meist 
„für  die  philosophische  Betrachtung  sehr  unbedeutenden  Nebenrücksich- 
„ten  gehorchenden  Bezeichnungen  der  Sprache,  in  welchen  das  wahre 
„Sein  sich  darstellen,  es  ist  der  Formalismus  der  abstrakten  Be- 
„griffe,  in  denen  alle  Realität  einzig  und  allein  wahrhaft  sein 
„soll.  Das  ist  in  der  That  das  Resultat  der  philosophischen 

„Bemühungen  Plato*s;  und  es  ist  ein  tödtender  Hauch,  von  dem 
„man,  bis  zu  dieser  innersten  Stätte  platonischer  Gedanken- 
„erzeugung  vorgedrungen,  sich  angeweht  fühlt,  ein  tödtender  Hauch, 
„der  die  lachendsten,  im  Schein  des  frischesten  Lebens  prangen- 
„den  Fluren  platonischer  Weisheit  auf  ein  Mal,  ich  wage  es  zu 

„sagen,  in  öde  Wüsteneien  verwandelt^.  —  Diesen  starken  Aus- 
spruch, zu  welchem  sich  Muller  unwiderstehlich  hingerissen  fühlt,  mildert 

er  später  durch  die  Erinnerung  daran,  dafo  es  „nicht  ein  theoretisches 

„Interesse  war,  was  Plato's  Ideenlehre  gründete^.  Freilich  war  es  kein 
theoretisches,  sondern  ein  praktisches  Interesse,  aber  eben  darum  kein 
echt  philosophisches.  Merkwürdig  aber,  dafs  man  für  die  abstrusen 
Konsequenzen  seiner  „Idee  des  Staats^  grade  den  entg^engesetzten 
Entschuldigungsgrund  geltend  zu  machen  sucht,  nämlich  daCs  Plato  kein 
praktisches,  sondern  nur  ein  theoretisches  Interesse  dabei  gehabt  habe. 
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16.    Zu  Nro.  60  (S.  121):    Seine  Methode  ist  also  wesentlich  eine 
induktive. 

Daraas  folgt  aber  keineswegs,  dafs  die  Darstell  an g  der  ariatotefi- 
sehen  Aesthetik  dieser  Methode  za  ifblgen  habe,  sondern  hier  ist  wie  immer 
vom  Aligemeinen  auszugehen.     So  sorgfältig  daher  £.  Müller  (in  dem 
2ten  Bande  seines  Werks)  auch  in  seiner  Darstellung  der  aristotelischen 
Kunsttheorie  zu  Werke  geht,  so  hat  er  doch  auch  hier  leider  die  logisdie 
Anordnung  verfehlt,  indem  er,  statt  zuerst  die  Ansichten  des  Aristoteles 
über  das  Schon e^  sowohl  an  sich  wie  in  seiner  Beziehung  zum  Gutea 
und  Wahren,   zu  entwickeln,  sofort  mit  denen   über  die  Kanst,  ihren 
Ursprung  und  ihr  Prindp,  ihren  Zweck  and  ihre  Gesetze  u.  s.  f.,  beginnt, 
dann  (S.  84 — 107)  diese  Entwicklung,  welche  nun  naturgemfifs   auf  die 
einzelnen  Künste    übergehen   müfste,    unterbricht,   um    die  Ideen    des 
Schonen  bei  Aristoteles   zu   erörtern,    selbst   in   Hinsicht    aaf  den 
Unterschied   gegen  Plato,    um    schlieJblich    dann    erst   auf  die   einzelntm 
Künste  zu  kommen. 

Einen  noch  grofseren  Mangel  an  logischer  Gliederung  des  Stoffs 
l&fst  sich  Teichmüller  in  seinen  Aristotelischen  Forschungen,  deren  beide 
ersten  Bände  die  Poetik  behandeln,  zu  Schulden  kommen,  wodurch  Ali- 
gemeines  und  Besonderes  —  trotz  der  scheinbar  genauen  Gliederung  in 
einen  Allgemeinen  Theil,  einen  Speciellen  TTieily  und  weiter  in  Abtheilan- 
gen,  Kapitel  und  Paragraphen  —  überall  bei  ihm  durcheinanderlaoft. 
So  hat  z.  B.  das  V  (letzte)  Kapitel  der  zweiten  Abtheilung  des  Spedel* 
len  Theils,  mit  dem  Titel  Von  der  Hervorbringung  des  Kunstwerks^  einea 
ganz  verwandten  Inhalt  mit  dem  des  IV.  Kapitels  des  Allgemeinen  TbeOs, 
betitelt  die  iVtncqnm  des  Kunstwerks  (S.  63 — 73),  und  es  ist  gar  kein 
Grund  abzusehen,  warum  beide  fast  durch  den  ganzen  Band  getrennte 
Kapitel  nicht  zosammen  in  eins  gebracht  werden  könnten.  Teich  mal- 

ler hat  also  schon  deshalb  wenig  Ursache,  wie  er  es  thut,  bei  jeder  Ge» 
legenheit  von  dem  Mangel  an  Yerstfindnifs  des  Aristoteles  bei  Maller  za 
reden,  der  jedenfalls  das  Verdienst  hat,  für  das  Studium  der  Aesthetik 
bei  den  Alten  die  Bahn  gebrochen  za  haben.  Wir  maaCsen  uns  nicht 
an,  die  philologischen  Verdienste  der  beiden  Verfasser  abznwfigen,  was 
aber  die  philosophisehen  betrifft,  so  stellen  wir  denn  doch,  trotz  einzel- 
Her  —  aus  dem  gerügten  Mangel  an  logischer  Gliederang  des  Stoflb  fol- 

genden —  Mi&verstfindnisse  bei  Müller,  diesen  bei  Weitem  über  Teidi- 
maller;  wenigstens  haben  wir  die  Üeberzeagung  gewonnen,  dafs  jener 
wahrhaft  spekulativer  (wenn  auch  nicht  denkt,  £ch)  fühlt,  wSbreod  ron 
Teichmüller  weder  das  Eine  noch  das  Andere  gesagt  werden  kann.  Aber 
darch  jene  oben  gerügte  Durchschneidang  des  logischen  Fadens  bei  Müller 
entstehen  allerdings  Ünzutrfiglichkeiten  för  das  Verstfindnifs,  weil  nicht 
nur  Manches  in  dem  ersten  Abschnitt  Gesagte  erst  durch  den  Inhalt  des 
zweiten  erklärlich,  sondern  auch  der  Gesammtgang  der  aristoteliacben 
Aesthetik  dadurch  verschoben  wird.  —  Dennoch  wird  Müller  dareh  sein 
vorherrschend  richtiges  Gefühl,  welches,  unbeirrt  durch  den  formalen 
Schematismus  irgend  eines  bestimmten  philosophischen  Systems,  stets  das 
Wesentliche  und  Bedeutsame  auffafst  und  festhält,  vor  Einseitigkeiten 
meist,  vor  Widersprüchen  fast  immer  bewahrt;  and  wenn  er  auch  in  Hinsicht 
einiger  Begriffsbestimmungen,  namentlich  der  fiifjo^oig  und  xa&aQ^t^^  des 
Aristoteles  nicht  in  den  letzten  Grund  eindringt  und  seine  Darstellung 
daher  nicht  zu  völlig  zweifellosen  Resultaten  gelangt,  so  erscheint  doch 



1167 

der  Gedanke  des  Aristoteles  in  seiner  AnfTassangsweise  nirgend  entstellt 
oder  yerstammelt. 

Um  so  mehr  überrascht  es,  wenn  er,  bei  seiner  Vergleichnng  der 
aristotelischen  und  der  platonischen  Omndanschaaangen  —  freilich  nach- 

dem er  Plato  in  sehr  nachdrücklicher  Weise  gekennzeichnet  (s.  die  vorige 
Notis)  —  sich  über  Aristoteles  mit  einer  kaum  zu  rechtfertigenden  Härte 
ausspricht  S.  II.  91  sagt  er  zwar  ganz  richtig:  ̂ Wenn  für  Plato  die 
„echte  philosophische  Thätigkeit  ein  Handeln,  ein  Bilden  und  Gestalten 
9 ist,  so  ist  sie  für  Aristoteles  ein  reines  Erkennen;  wenn  jenem  die 
„Liebe,  die  immer  nach  Aafsen  treibt,  die  ein  Aeufseres  voraussetzt, 
„einen  Stoff,  der  sie  beseele,  vor  Allem  das  Höchste  ist,  so  diesem  die 
„völlige  Zarackgezogenheit  philosophischer  Kontemplation,  die  andrer 
„Menschen  gar  nicht  bedarf,  aulser  etwa  insofern  doch  aach  sie  Objekte 
„sind  des  Erkennens^.  Nan,  ist  das  Erkennen  der  Wahrheit  nicht 
das  ausschliefsliche  Ziel  der  Philosophie?  Man  ist  entweder  Philosoph 
oder  man  ist  es  nicht.  Als  solcher  hat  man  es  nur  mit  dem  Erkennen  za 
thun;  dafs  man  nebenher  noch  als  Mensch,  als  Vater,  Freund,  Sohn,  Ge- 

liebter, als  Beamter  n.  s.  f.  auch  andere  Interessen  haben  kann,  versteht 
sich  von  selbst.  Was  haben  diese  aber  mit  dem  Erkennen  der  Wahrheit 

zn  thun?  Wie  kommt  also  Muller  dazu,  jenen  verständigen  Worten  fol- 

gende an  verständige  und  nngerecbte  hinzuzufügen:  „Daher  bei  all'  der 
„grofsartigen  Stille,  der  hohen  Erhebung  über  die  niederen  Regionen,  wo 
„die  Rücksichten  auf  Nutzen,  auf  Befriedigung  der  Bedürfnisse  regieren, 
„doch  zugleich  der  eisige  Hauch  eines  erstarrenden  Egoismus,  einer 
„verödenden  Selbstsucht,  dessen  schneidendende,  verwundende 
„Wirkungen  wir  in  der  Ethik  des  grofsen  Denkers  schmerzlich  empfin- 
„den  . .  .Aber  im  Theoretischen,  wie  grofs  ist  da  Aristoteles! . ..'  n.  s.f. 

Hiegegen  ist  denn  doch  entschieden  Protest  einzulegen.  Noch  ein- 
mal :  das  philosophische  Erkennen  hat  mit  persönlicher  Ab-  und  Zuneigung 

oder  praktischer  Rücksichtnahme  nichts  zu  thun:  eben  darin  besteht 
seine  Reinheit  (auch  vom  Egoismus  der  Empfindung),  weil  es  nur  den 
Gedankeninhalt  fafst,  gleichviel  ob  dieser  einer  Gef&bl|B-  oder  einer  an- 

dern Sphäre  angehört.  Für  Aristoteles  ist  so  der  Gegenstand  des  Den- 
kens und  Erkennens  nur  als  solcher  von  Interesse,  mag  es  sich  dabei 

um  das  Schöne  oder  um  die  Struktur  eines  Seefisches  handeln.  Hier 

einen  Werthnnterschied  für  das  Interesse  der  Behandlung  maehen  wol- 
len, hiefse  eben  der  individuellen  Empfindung,  d.  h.  gerade  recht  dem 

Egoismus  Rechnung  tragen.  Wenn  daher  Müller  klagt,  dafs  Aristoteles 
in  seiner  Ethik  nicht  mit  gleicher  Begeisterung  wie  Plato  von  der  Liebe 
spricht,  sondern  nur  eine  trockene  Definition  der  FrtundBchaft  gebe,  in- 

dem er  den  Freund  als  Alterego  (iatip  yoQ  o  (pilog  aJXog  ovrog)  er- 
klärt, so  möchte  Dies  nicht  nur  das  Tiefste  in  einfaehster  Farm  sein, 

was  über  die  Freundschaft  gesagt  werden  kann,  sondern  auch,  gegen  die 
platonische  ZAebe  gehalten,  das  Substanziellste.  Denn  was  giebt  es  Höhe- 

res als  diese  Negation  des  eigenen  Ich  in  dem  Andern  und  für  den 
Andern,  und  wie  wesenlos,  schemenhaft,  abstrakt  und  phantastisch  un* 
wahr  erscheint  dagegen  die  platonische  lAehe^  die  das  Schicksal  aller  sei- 

ner Ideale  theilt,  sobald  er  sich  ernstlich  an  ihre  praktische  Definition 
macht,  entweder  in  den  gröbsten  Materialismus  umzuschlagen  (man  denke 
an  seine  Weibergemeinschaft  im  Staate  und  Aehnliches)  oder  mindestens 
der  Lächerlichkeit  anheimzufallen.  —  Ueberhaupt  aber,  was  haben  solche 
Kategorien  wie  Selbstsucht^  die  nur  auf  die  praktische  Sphäre,  auf  das 

Handeln,  passen,  mit  der  Philosophie  zu  thun?    Sucht  etwa  der  Philo- 
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ftopb,  lAdem  er  nach  Wahrbek  strebt,  eicl^  selbst  oder  nicht  vielmehr  eben  di« 
Wahrheit?  Und  iBtEthik  als  Wissenschaft  des  Sittlichen  identlich mit 

der  praktischen  Moral?  —  so  dafs  etwa  die  sittlichsten  Menschen  auch  die 
besten  Philosophen  wären?  Man  sieht,  zu  welchen  Einseitigkeiten  Mül- 

ler , durch  diese  Vermischung  des  Praktischen  mit  dem  Theoretischen  ge- 
führt wird.  Dennoch  ist  diese  Stelle  nur  vereinzelt,  im  Grofsen  lüd 

Ganzen  würdigt  er  die  Bedeutung  des  Aristoteles  vollkommen. 
Nicht  gleiche  Anerkennung  können  wir  Zimmermann  zollen,  an 

den  als  Philosophen  von  Fach  die  Ansprüche  einer  streng  gedanklichen 
Darstellung  noch  hoher  zu  stellen  wären,  und  der  solchen  Anspruches 
doch  in  viel  minderem  Maafse  genügt  als  Müller.  Seine  ganze  Da^ 
tellung  ist  mehr  ein  refiektirendes  Hin-  und  Herreden  über  die  An- 

sichten des  Aristoteles  als  eine  objektive  Darstellung  derselben  in  der 
logischen  Zusammengehörigkeit  ihres  Inhalts.  Namentlich  fällt  dies  bei 
den  wichtigeren  Fragen,  wie  z.  B.  bei  den  oben  erwähnten  über  das  Prindp 
der  Nach(Amung  und  der  Reinigung  der  Leidenschaften  auf,  wo  er  sich, 
statt  selber  in  das  Wesen  dieser  Begriffe  einzudringen,  damit  begniigt 
die  Ansichten  andrer  Denker,  wie  Home,  Lessing,  Goethe,  zu  kriti- 
siren,  wobei  ihm  dann  noch  der  Vorwurf  zu  machen  ist,  dafs  er  gerade 
die  tiefer  eindringenden  Auffassungen  andrer  Philosophen,  offenbar  mit 
absichtlicher  Ighorirung,  gänzlich  nnberücksichtigt  läfst.  —  Denn  man 
kann  wohl  unmöglich  bei  einem  Philosophen  von  Fach  annehmen,  dafs 
er  Hegel,  Vischer,  Stahr  u.  s.  f.  nicht  gelesen  hat,  da  er  doch,  wo  sich 
die  Gelegenheit  darbietet,  so  entschieden  über  sie  aburtheilt.  —  Stahrs 
ferade  in  dieser  Beziehung  vortreffliche  Entwicklung  des  Begriffe  der 
Katharsis  ̂ )  scheint  er  freilich  gar  nicht  zu  kennen.  Statt  dessen  bewegt 

er  sich  in  unfruchtbaren  Kategorien  von  ästhetischen  FcrmäHsten^  and 
ÄfateriaHsten^  Monismus  und  Monadismus^  womit  nicht  nar  nichts  gewon- 

nen wird  für  die  objektive  Bestimmung  des  Begriffs,  sondern  im  G^&- 
theii  durch  die  Fixirung  derartiger,  an  sich  stets  einseitiger  Standpaakte 
solche  nähere  Bestimmung  gerade  verhindert  wird.  Wenn  er  daher  io 
seinem  Vorwort  (IX)  bemerkt,  er  wolle  „nicht  mehr  als  eine  Post-  nnd 
^Strafsenkarte  entwerfen,  auf  welcher  alle  Pfade  und  Irrpfade  vencich- 
^net  sind,  welche  die  Wissenschaft  vom  Schönen  nnd  der  Kunst  bisher 
^zu  betreten  versucht  hat,  und  gelegentlich  andeuten,  wenn  wdcbe  n 
„Sackgassen  gefuhrt  haben*,  so  ist  dabei  zu  bemerken,  dafs,  wenn  C8 
sich  darum  handelt,  sich,  wie  in  der  wirklichen  vielgestaltigen  Natur,  so 
in  der  Geschichte  einer  Wissenschaft  zurechtzufinden,  solche  Karten  ohne 
einen  sicheren  Führer  nur  zur  Orientirung  auf  den  breitgetretenen  Wegen 

brauchbar  sind.  Ob  aber  ein  Standpunkt  wie  der  Zimmermann'i« 
welcher  die  Gedankenobjekte  nicht,  wie  Spinoza  verlangt,  sub  iptf^ 
aetemi,  sondern  darauf  hin  betrachtet,  ob  sie  zum  Formalprincip  stimnien 

oder  nicht,  ein  solcher  sicherer  Führer  sei,  möchten  wir  stark  beaweJ- 
feln.  Wohin  ein  solches  stetes  Fragen  nach  der  Legitimation  führt,  sehen 
wir  an  den  mannigfachen,  wenn  auch  oft  abgeschwächten  WidersprScbeo« 
in  die  er  geräth,  wie  deren  namentlich  bei  seiner  Betrachtung  des  Air 
stoteles  zahlreich  nachzuweisen  wären.  Um  hier  noch  einmal  aaf  Pbto 

zurückzugreifen,  möchten  wir  fragen,  wie  folgende  beide  Satze  Zimncr 

^)  In  Beiner  Einleitung  znr  Aristotelischen  Poetik,  trovon  er  eine  80X)gflltige  Ütbtf^ 
Setzung  herausgegeben,    nnd   in   seinen    andern  Abhandlungen   (s^  o.  8.  ll&S}*    P*^ 
Zimmermann    diese   wichtigen  Beiträge   znr  Kenntnifs  dies  Aristoteles  vnbtfcaut 
scheint  auch  daraus  hervorzugehen,  dafs  er  sie  im  Vorwort  gar  nicht  eniffant. 
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mann's  za  einander  stimmen?  Auf  S.  47  heifst  es:  ̂ So  wäre  das  vor- 
„züglichste  Resaltat  der  platonischen  Untersuchang  die  Bedent- 
„samkeit  der  Form  far  die  Aesthetik^;  und  S.  61:  „Plato  fkfst 
„das  Schöne  zwar  anflSnglich  als  blofse  Form,  braacht  jedoch  «M- 
„m&lig^  (was  heifst  das?)  „Ausdrucke,  aus  denen  es  möglich  wird, 
„das  gerade  Oegentheil  herauszudeuten^,  und  das  zweite  JSeffulfst 
davon  ist  denn  dies,  dafs'  Plato  —  trotzdem  dafs  das  erste  Resultat 
der  Untersuchung  über  seine  Aesthetik'  das  Princip  der  BedeutsamkeU 
der  Farm  ergab  —  im  Gegensatz  zu  Aristoteles,  als  dem  reinen  For- 
nudistenj  geradezu  als  der  Urheber  der  Ästhetischen  Materialieten 
oder  stofflichen  Schönheitsphilosophen  zu  betrachten  sei;  was 
nämlich  gerade  so  wahr  und  falsch  ist  wie  die  erste  Behauptung.  Ton 
dergleichen  Abstrusitäten,  welche  den  Leser  nur  in  die  Irre  leiten,  ̂ att 
ihm  als  Führer  oder  wenigstens  als  Wegweiser  zu  dienen,  wimmelt  das 

Zimmermann'sche  Buch,  so  dafs  leider  zu  sagen  ist,  dafs  es  vom  Ge- 
sichtspunkt einer  objektiven  Entwicklung  des  geschichtlichen  Oanges  ̂ er 

ästhetischen  Anschauungen  wenig  Werth  hat.  Es  wird  daher  fSr  uns  autjh 
nur  in  wenigen  einzelnen  Fällen  geboten  sein,  auf  seine  Ansidhten 
kritisch  einzugehen. 

17.  Zu  No.  64  (8.  126.  127)  .  .  .  Als  die  richtige  SteOung  der 

Theile  zum  Ganzen  ist  die  ̂ Ordnunff^  Ebenmaafe  .  .  .  ein  Üeiber-' 
einstimmen  Ungleicher. 

Wenn  dieser  Begriff  des  Ebenmaa/ses  so  gefafst  wird  —  und  dies 
ist  denn  doch  wohl  die  richtige  Fassung  — ,  so  ist  gar  keine  Nothwen- 
digkeit  vorhanden  zu  der  Mü Herrschen  Korrektur  der.  Stelle  in  den 
Problemen  (XVII,  1),  wo  Aristoteles  von  der  avfAiistQia  spricht,  indem  er 

sagt,  „sie  mache  ans  Vielen  Eins, .  d.  h.  ein  Untheilbares^,  nicht  unter- 
schiedslose Einheit;  denn,  fugt  er  hinzu:  rj  Öe  trvfifUTQia  xarä  t^v  diatpo- 

gär  noXkä  noieh  „Das  Ebenmaafs  setzt  aber  das  Viele^  (im  Einen)  „sei- 
„ner  Verschiedenheit  nach^.  Er  legt  den  Accent  hier  also  auf  die 
Unterschiedenheit  der  Theile,  indem  er  betont,  dafs  sie  als  solche  nicht 
im  Ganzen  verschwinden  dürfen.  Müller  nun  meint,  es  müsse  heifsen: 
^  de  davfi^fieTQia  u.  s.  f.  und  übersetzt:  „Mangel  an  Ebenmaafs  läfst  uns 

„da,  wo  doch  Einheit  sein  soll,  nur  eine  Vielheit  erblicken^,  eine  Freiheit 
der  Uebersetzung,  die  sehr  an  Willkür  grenzt.  Dem  Aristoteles  ist  es  ja 
nicht  darum  zu  thun,  in  dem  Ebenmaafs  das  Moment  der  Einheit  her- 

vorzuheben, denn  dies  wäre  die  Beziehung  der  Theile  zum  Ganzen,  son- 
dern vielmehr  das  Moment  der  Verschiedenheit,  wodurch  ihr  Ver- 

hältniCs  zu  einander  (natürlich  innerhalb  der  Einheit  des  Ganzen) 
bestimmt  wird.  Und  wenn  Theod.  Gaza  übersetzt:  res  immodica  (von 
res  ist  hier  überhaupt  nicht  die  Rede)  multa  pro  sui  discriminis  ratione 
ostendit,  so  ist  dies  so  wenig  eine  Gewährleistung  für  die  Richtigkeit  der 

MüUer'schen  Auffassung,  dafs  in  dieser  Form  das  Unzutreffende  derselben 
erst  recht  in  die  Augen  springt.  Denn  nicht  die  res  immodica^  d.  h.  der 
maaüislose  Gegenstand,  sondern  gerade  der  ebenmäfsige  zeigt  das  Viele 
in  seiner  (bestimmten)  Verschiedenheit;  jenes  Moment  führt  zu  blofser 
Verworrenheit,  dieses  zu  ordnungsmäfsiger  Unterscheidung. 

18.  Za  Nro.  66  (S.  129):  .  .  .  dürfe  ein  Gegenstand  weder  zu  gro/s 
noch  zu  klein  sein. 

Wenn  Müller  (II.  S.  98),    ohne  Rücksicht  darauf,  dafs  Aristoteles, 
wie  gezeigt,  diese  Erörterung  in  ganz  allgemeinem  Sinne  anstellt,  ehe 74 
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«r  die  Anwendaag  dAon  aof  seinen  beBonderea  Oegenstaad  macbt,  be- 
merkt, die  Bestimmang  (der  Qröfse)  sei  eine  ̂ gaos  relative,  da  das 

^Maalii  der  E^nnernngskraft^  (bei  der  Frage  nach  der  UeberndiÜichkeit 
der  Fabel)  ̂ bei  verschiedenen  Menschen  doch  yerschieden  sei,  so  daiis 
,man  nicht  wisse,  ob  man  als  Norm  etwa  das  Darchschoittsmaaüi  oder 

'  ,)die  schwächste  Kraft  zu  erachten  habe^,  so  hat  er  den  Aristoteles  offen- 
bar nicht  verstanden.  Die  Relativität  der  GröCse  ist,  in  Hinsicht  des 

Schönen,  eine  objektive,  obgleich  sie  dem  Sabjekt  entstammt;  sonst  gäbe 
es  äberhaapt  keine  objektive  Schönheit,  da  alles  Schöne  nar  für  das 
Sabjekt  and  darch  das  Sabjekt  schön  ist.  Diese  Subjektimtat  der  Schön- 

heit ist  eine  objektive  Bestimmang  seines  BegrifiiB,  and  innerhalb  die- 
ser objektiven  Bestimmang  liegt  der  OQog  jov  fiiJHovg^  die  Grenze  der 

Ausdehnung.  Willk&rlich  ist  defehalb  diese  Norm  nicht,  sofern  das  Üdfer- 
eiehtliche  etwas  gans  Bestimmtes  ist.  Wenn  der  Eine  weiter  sehen  kann 
als  der  Andere,  so  ist  dies  Nebensache,  sonst  könnte  man  aach  in  Be- 

treff aller  andern  Anschauungen  sagen,  sie  seien  individaell,  d.  h.  sub- 
jektiv verschieden,  und  dann  gfibe  es  überhaupt  kein  Oesets  für  die 

Schönheit. 
Noch  einseitiger  fafst  Zimmermann  (S.  57)  den  Gedanken  des 

Aristoteles,  indem  er,  statt  von  Einheit  (in  der  Bewegung)  sogleich  ?o& 

Zusammensetzung  spricht.  —  Weich'  schiefer  Ausdruck  I  Was  wird  denn 
zusammengesetzt  und  wer  setzt  zusammen?  —  Weiterhin  sieht  er 
denn  darin  weiter  nichts  als  ̂ eine  Vorschrift  für  den  Kunstler,  der  Schö- 
^nes  für  Menschen,  als  Wesen  von  bestimmt  begrenzter  Auffai- 
ySungsfähigkeit,  zu  bilden  hat,  nicht  eine  objektive  Bestimmang  des 

^Schönen^ ;  eine  ziemlich  leichtfertige  Weise  der  Auslegung,  da  er  dabei 
ganz  vergifst,  daiJB  Aristoteles  ausdrücklich  )|das  Schöne,  sei  es  ein  le- 

ibendes Geschöpf  oder  irgend  ein  Ding,  das  aus  gewissen  Tbeilen 

^besteht^,  nennt.  Der  wichtige  Begriff  der  Begrenzung  als  Negativitat  der 
Formschönheit,  oder  die  Bestimmung  der  Emheit^  als  Relativität  der 
Oröfse,  wodurch  das  Schöne  überhaupt  in  die  Anschauung  verlegt  wird, 
haben  also  weder  Müller  noch  Zimmermann  daraus  erkannt. 

Auch  Vischer  (Aesthetik  Bd.  I.  S.  98)  nennt  ogog  rav  fii^xovg  eine 
ganz  unbestimmte  Angabe^  und  wenn  er  später  (S.  102)  hinzusetzt,  ̂ da^ 

^der  Begriff  des^  (in  der  Bewegung  liegenden)  „Uebersichtlichen  zwar 
^wesentlich,  aber  keine  Begriffsbestimmung  des  Schönen  sei,  weil  er  die 

„Grenze,  nicht  die  innere  Natur  angiebt^,  so  vergifst  er,  dafs  dies 
gar  nicht  die  Absicht  des  Aristoteles  ist,  sondern  dafe  er  mit  dem  f* 
nQiCfMvor  zunächst  die  negative  Bestimmung  gegen  das  Andere  selbst 
nnd  erst  in  der  rd^tg  und  der  avfAfierQia  die  andere,  positive,  d.  h.  nad 

Innen  gekehrte  Bestimmung  ausdrücken  will.  Es  ist  in  der  That  zu  ver- 
wundern, wie  Vischer  Dies  entgehen  konnte.  Wollte  Aristoteles  die  Be- 

grenzung als  die  alleinige,  oder  auch  nur  wesentlichste  Bestimmang  des 
Schönen  hinstellen,  dann  brauchte  er  ja  gar  nicht  die  andern  beiden 
hinzuzufügen.  Hätte  er  aber  nur  diese  beiden  (wie  Flato  es  thot)  ge- 

nannt, dann  würde  er  gerade  Das,  was  ihn  gegen  Flato  tiefer  erscheioeo 

läfst,  nämlich  die  Bestimmung  der  Begrenzung  als  der  negativen  Ein- 
heit des  Schönen,  übersehen  haben.  Wie  ihm  daraus  ein  Vorwnrf 

gemacht  werden  kann,  ist  in  der  That  unbegreiflich. 

19.     Zu  Nro.  68  (S.  131):   .   .   .  gar  nicht  unter   eolche  Eategorm 

faUen. 
Der  in  der  Anmerkung  zum  Text  angeführten  Stelle  der  PoUÜk  legt 

Müller  den  Sinn  unter:    „Wer  nach  dem  Guten  an  sich  strebt,  dessen 
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^HttndliiDgen  sind  niakai,  wer  naoh  dem  cvfUftgory  dessen  Handeln  kann 

^aaf  diesen  Namen  keinen  Ansprach  machen^.  Ware  Dies  die  Meinung 
des  Aristoteles,  dann  höbe  er  ja  den  Unterschied  zwischen  schon  and  gut 
aof  und  gerietbe  dadurch  mit  jener  bestimmten  Definition  des  Verhät- 
nisses  zwischen  ihnen,  wonach  das  Schöne  insofern  auch  das  Gute 
sei,  als  dies  zugleich  angenehm  wirke,  in  Widersprach.  Aristoteles  will 

vielmehr  sagen  —  um  den  MuUer'schen  Aufdruck  beizabehalten  — : 
^Wer  nach  dem  Goten  an  sich  strebt,  dessen  Handlangen  fallen  unter 
^einen  ästhetischen  Gesichtspunkt,^  (d.  h.  sie  können  entweder  schon  sein, 
wenn  sie  zugleich  angenehm,  oder  nicht  schon^  wenn  sie  dies  nicht  sind) ; 
,)Wer  aber  nach  dem  bloCsen  avfiqisQOv^  nach  dem  Nützlichen  strebt,  des- 
„sen  Handlungen  fallen  überhaupt  gar  nicht  anter  solchen  Gesichtspunkt^ 
(d.  h.  sie  können  weder  schon,  noch  nicht  schön  genannt  werden);  grade 
wie  er  an  einer  andern  Stelle,  von  den  mathematischen  Figuren  redend, 
umgekehrt  darauf  hinweist,  dafs  diese  zwar  unter  den  Gesichtspunkt  des 
Schönen,  aber  nicht  anter  den  des  Gruien  fallen  könnten  (Metaph.  XIII,  3) 

Uebrigens  widerspricht  der  Müller'schen  Auffassung  seine  eigne  auf  S.  96 
gegebene  Darstellung  des  Verhältnisses  von  Gut  und  Schön. 

20.     Zu  No.  46  (S.  143):  .  .  .  Nachahmens  von  Etwasy   was  nicht 
isty  sondern  blas  sein  mü/ste. 

Die  Uebersetzung  des  Ausdrucks  fit/Mt^aig,  wenigstens  im  aristoteli- 
schen Sinn,  durch  Nachahmung  ist  ebenso  unrichtig,  wie  umgekehrt  die  des 

Begriffs  Schönheitslehre  dorch  Äesthetik.  Denn  das  moderne  Wort 
Nachahmung  hat  eben  nur  den  Sinn  einer,  sei  es  totalen,  sei  es  partiel- 

len Kopirang.  So  sagt  man  im  ersten  Sinn  „Jemanden  nachahmen^, 
z.  ß.  wenn  ein  Schauspieler  eine  bestimmte  Person  kopirt,  im  zweiten 

„Jemandem  nachahmen^,  wenn  sich  die  Eopirung  nur  auf  eine  be- stimmte Seite  des  Handeln  eines  Andern  bezieht.  Müller  sowohl  wie 
Stahr  behalten  zwar  den  deutschen  Ausdruck  bei,  verwahren  sich  aber 
mit  Recht  dagegen,  dafs  dadurch  der  Begriff  fiifjiticig  richtig,  geschweige 
denn  vollständig  wiedergegeben  werde.  Ersterer  sagt  (Einleitung  zur 
Uebersetzung  der  Poetik  S.  15):  „Da  wir  das  griechische  Wort  seinem 
„philosophischen  Begriff  bei  Aristoteles  entsprechend  durch  unser  dent- 
„sches  Wort  Nachahmung  nur  unvollkommen  wiederzugeben  vermögen, 
„so  sei  es  einstweilen  gestaltet,  den  griechischen  Ausdruck  Mimeeis  so 
„lange  beizubehalten,  bis  es  gelungen  sein  wird,  das  Wesen  der  Nach- 
„ahmung,  welche  Aristoteles  als  Princip  aller  Kunst  aufstellt,  erläuternd 

„aufzuhellen^,  später  aber  (S.  23)  bemerkt  er  doch,  dafs  der  Ausdruck 
Nachahmung  der  einzige  sei,  welcher  der  griechischen  Mimesis  am  näch- 

sten komme,  obgleich  er  „die  -falsche  Yorstellang  der  Gebundenheit  an 
„das  Objekt  der  Nachahmung,  der  Unfreiheit,  der  Abwesenheit  des  Selbst- 
„schöpferischen  in  dem  nachahmenden  Künstler  erzeugt.  Allein  wir 
),haben  leider  kein  Wort,  das  in  so  naiver  Einfachheit  und  so  allgemein 
„anerkannt  und  verständlich  wie  das  griechische  die  künstlerische 
„Tbätigkeit  und  das  gemeinsame  Wesen  aller  künstlerischen 

„tiervorbringungen  bezeichnet^.  —  Sollte  aber  der  Ausdruck  Ge- 
staltung,  der  doch  sicher  der  letzteren  Bedingung  in  vollem  Maafse  ent- 

spricht, nicht  allgemein  verständlich  genug  sein?  —  Der  gewissenhafte 
Müller  verwendet  eine  nicht  weniger  als  drei  Seiten  lange  Note 
(II.  S.  359  ff.)  dazu,  um  sich  darüber  zu  rechtfertigen,  dafs  er  ebenfalls 
das  griechische  fCifccAai^ai,  durch  nach(ihmen  übersetzt  habe.     „Es  könnte 

74^ 
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^nfimlieh^  —  bemerkt  er  —  „besonders  an  soleben  Stefleo,  wö  toa 
^einer  fiifju^ai^  Dessen  die  Rede  ist,  was  gar  nicht  wirktich  da  ist,  d.k 

„was  nicht  anmitt^lbar  in  die  Erscheinung  tritt^  —  dies  besieht  sich  auf 
die  aristotelische  Definition  der  fiifMtjmg  in  Hinsicht  derOhjekte,  nimM 
dafs  sie  dreierlei  Art  seien,  entweder  toirkUch  Gesehekenes  oder  blos  Ot- 
scigtesj  oder  ola  dii  tJvat^  was  sein  mü/ste  — ,  „die  Uebersetsang  der 
„griechischen  fa)ii7<ri^  durch  Darstellung  weit  zweckmäßiger  erscheinen. 
^Darstellen  nfimlich  heifst  Dem,  was  vorher  noch  keine  bestimmte  anschsa- 
„liehe  Gestalt,  was  noch  keine  yoUkommen  sinnliche  Klarbeit  hatte, 
„eine  solche  Oestalt  mittheileni  und  es  dadurch  offenbarer  machen  alt 
„es  früher  war^.  Er  zeigt  dann  aber,  dafs  nach  andrer  Seite  hin  diese 
Uebersetzung  auch  nicht  passen  wurde;  aus  fihnlichen  Gründen  venrirft 
er  andere  Bezeichnungen  und  setzt  dann,  wie  Stahr,  hinzu,  dafs  naekr 
ahmen  noch  (wegen  der  Wörtlichkeit  der  Uebersetzung)  das  passend- 

ste sei,  „wenn  auch  nicht  zu  läugnen  ist,  dafs  damit  der  Sprache 
„einigermaafsen  Gewalt  geschieht^.  Auf  den  Ausdruck  der  Ge- 
stdUungy  der  nach  seiner  obigen  Bemerkung  doch  nahe  genug  lag,  ist  er 
also  auch  nicht  gekommen.  Dafs  nun  auch  wir  den  Ausdruck  Naeb' 
ahmung  beibehalten,  hat  seinen  Grund  nicht  darin,  dafs  dies  Wort  dem 
aristotelischen  Begriff  am  nächsten  kommt  —  denn  dies  th&te  sicherlich 
die  Bezeichnung  Gestaltung  viel  eher  —  sondern  einmal  weil,  wie  oben 
der  Ausdruck  Äesthetik^  so  auch  der  Nachahmung  bereits  typisch  gewol^ 
den  ist,  sodann  weil  der  wahrhafte  Begriff  der  Gestaltung  aU  eines  nicht 
blos  subjektiven,  sondern  auch  objektiven  Schaffens  erst  bei  Plotin  in 
voller  Sch&rfe  auftritt.     S.  unter  Nro.  126. 

21.    Zu  No.  79  (S.  149  ff.):   nimmt  die  Ekstase  die  .  .  .  Form  der 
schöpferischen  Phantasie  an. 

Offenbar  befindet  sich  Müller  in  einem  Irrthum,  wenn  er  der  An- 
sicht ist,  dafs  Aristoteles  diese  konkrete  Ekstase  ebenftdls  ab  öneo 

krankhaften  Znstand  betrachtet  wissen  wollte.  Er  sagt  nfimlreh  (II.  S.  3SX 
das  Resultat  der  aristotelischen  Erörterung  wurde  dies  sein^  dafo  „Die 
„unter  den  Dichtem,  welche  zu  Ekstasen  und  Zufallen  des  Wahnsinns 
„geneigt  sind,  nach  Aristoteles  MelanehoUker  seien,  bei  denen  die  von 
„dem  Ueberwiegen  der  schwarzeti  Galle  ausgebende  Wfirme  bis  na€h  der 
„Stätte  des  Denkens  sich  ausbreitet,  womit  denn  auch  die  fibennäfing^ 
„Reizbarkeit  der  Phantasie  und  die  fibermichtige  Kraft  derselben  bei 
„ihnen  zusammenhängt;  dafs  Diejenigen  dagegen,  weldie  voratigsweiBe 
„die  Schärfe  und  Gewandtheit  ihres  Geistes  zu  Dichtern  macht,  zwar 
„auch,  wenigstens  meistentheils ,  Melancholiker  seien,  dais  aber 
Jene  eigenthfimliche  Wärme  bei  ihnen  eine  andere  Richtung 
„nehme,  so  dafs  das  Gehirn  durch  sie  nicht  übermäfsig  erhitzt 
„wird,  weshalb  sie  nicht  wie  jene  der  Besonnenheit  beraubt 
„werden^.  Sondern  Aristoteles  meint  kurz  Dies:  Dichter  sei  Jemand 
entweder  durch  das  Genie,  welches  Besonnenheit  und  Begeisterung  ver- 

einigt, oder  durch  blofse,  oder  doch  vorwaltende  Begeisterung  (Ek- 
stase). Jenes  sei  ein  gesander  Zustand,  also  die  mit  Besonnenhut  ver- 

bundene, durch  sie  geregelte  Begeisterung  ebenfalls  eine  gesunde.  Die 
abstrakte  Ekstase  dagegen  sei  eine  Krankheit,  welche  entweder  mehr 
im  Gehirn  oder  im  Mittelkörper  ihren  Sitz  habe,  und  von  den  mit  dieser 
Krankheit  Behafteten  seien  die  ersteren  geradezu  wahnsinnige,  die  aadera 
dagegen  ruhigere,  aber  freilich  auch  abstrakte  Melancholiker  (wiePlato). 
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Di«  in  iiDsrer  Darstdlimg  nachgewieseiie  Ironie  der  aristotelisöben  SefaU- 
derang  der  krankhaften  Ekatase  hat  weder  Maller  noch  nneers  Wissens 
bis  jetzt  iigend  Jemand  erkannt;  nnd  dies  mag  der  Gmnd  von  der  offen- 

bar schiefen  Auslegung  der  aristotelischen  Erörterung  bei  Müller  sein. 

22.     Za  Ko.  81  (S.  152):  .  .  .  ihre  gemeinsame  Eigenachaft  sei  die 
Nachahmung  .  •  . 

Stahr  übersetzt  das  ro  ovpoX&p  mit  im  Ganzen  genommen;  doch  dürfte 
dieser  beschrfinkte  und  eigentlich  unbestimmte  Aasdruck  dem  griechi- 

schen Wort  hier  um  so  weniger  entsprechen,  als  ihm  einerseits  näam 
vorausgeht,  andrerseits  Aristoteles  damit  in  emphatischer  Weise  den  Satz 
schliefst.  Auch  fugt  er  hinzu:  dta<p8QWin  di  aXkijXfop  .  .  .  womit  also 
gegen  die  in  dem  to  üV9oXoif  ausgedruckte  Uebereinstimmung  der  Unterschied 
angefülfft  wird.  Ganz  ahnlich  ist  der  Gegensatz  in  Gap.  IV.  der  Poetik, 
wo  Aristoteles  Ton  der  Gemeinsamkeit  der  zwei  Ursachen,  aus  denen 
alle  Arten  der  Poesie  entspringen,  spricht  und  dann  später  ihre  Unter'- 
schiede  kenntlich  macht.  Hier  braucht  er  statt  to  iJVPoXor  den  Ausdruck 

oXfog  und  statt  ötuqiiQüvfft  den  duörida^rj  (sc.  i;  no{ri<si$),  ebenfalls  mit 
Hinzttfugung  des  9i.  Wenn  man  alle  Zwischenerklfirnngen  fortläfst,  so 

lautet  hier  der  Gegensatz  so:  ̂ Eoinaist  di  yevif^aat  fiiv  oXfog  tri^  noifiti- 
xfjv  atrial  Ovo  rivig  (nfimlich  der  Nachahmungstrieb  und  die  Freude  an 
denWerken  der  Nachahmung)  .  .  .  dteandödrj  di  nata  ja  oinsla  ̂ ^  17 

noiT^aig.  Hierauf  macht  auch  Teichmuller  „Aristotelische  Forschungen^ 
I.  S.  2  aufmerksam,  obschon  er  zuletzt,  wie  es  scheint,  auch  auf  die 

Stahr'sche  Anpassung  zurückkommt. 
'  Das  oXdog  übersetzt  Stahr  mit  im  Allgemeinen^  was  ongeflüir  an^as* 

selbe  wie  im  Ganzen  genommen  herauskommt.  Ein  wesentliches  Be- 
denken unsrer  Auffassung  konnte  in  dem  ij  nXeiarrj  gefunden  werden, 

womit  Aristoteles  einer  gewissen  Art  der  Musik  die  Eigenschaft  des 
Nachahmens  absprechen  zu  wollen  scheint,  und  das  den  Kommentatoren 
schon  so  viel  Kopfzerbrechen  gemacht  hat.  Nachdem  er  nämlich  die 
Epopoie,  die  Tragödie,  die  Komödie  und  die  (Ijnrische)  Ditfayramben- 
dtchtung  namhaft,  gemacht,  fährt  er  fort:  xal  r^g  avXfitinijg  ̂   nXsictri 
xai  xt^o^icrrtx^^,  näaai  tvyxairovaiv  ovoai  (uiiijceig  76  avfoXop  was  Stahr 
und  Andere  übersetzen :  „und  dazu  dem  gröfsten  Theil  nach  die  Auletik 

«und  Kitharistik*'.  Gräfe nhan  (Zur  Poetik  C.  I.  S.  7)  sowie  Her- mann verstehen  darunter  den  mit  der  Poesie  verbundenen  Theil  dieser 

beiden  Künste,  die  sogenannte  tpilq  xi^dQtaig  und  avh^aigy  wogegen 
Müller  (U.S.  356)  mit  Recht  geltend  macht,  einmal,  dafs  dann  Aristo- 

teles geradezu  Aulodie  und  Kitharödie  gesagt  haben  würde,  sodann,  dafs 
er  das  Nachahmende  der  beiden  Musikgattuugen  allein  in  die  Har- 

monie und  den  Rjtbmus  (nicht  in  das  Wort  zugleich)  setzt,  während  er 
sonst  bei  den  andern  nachahmenden  Künsten  immer  genau  die  Mittel  der 
Nachahmung  angiebt,  und  dafs  auch  ohnehin  nach  seiner  Ansicht  die  Musik 
auch  ohne  Wort  (ßiiog  avsv  Xoyov)  ein  i^^og  besitzt.  Müller  selbst,  nach 

dem  Vorgange  Ulrici's,  versteht  unter  der  r^  nXEiarii  die  reine  Instru- 
mentalmusik und  motivirt  dies  dadurch,  dafs  Aristoteles  hier  im  Anfange 

der  Poetik,  wo  er  das  Wesen  der  Nachahmung  noch  nicht  definiren 
konnte,  dieselbe  in  der  gewöhnlichen  Bedeutung  des  Worts  genommen, 
um  den  Lesern  verständlich  zu  sein,  also  die  begleitende  Musik  ausge- 

schlossen habe.  Stahr  folgt  ihm  in  dieser  Auffassung.  Gervinus  —  um 
doch  auch  der  Kuriosität  Rechnung  zu  tragen  —  (in  seinem  Buch:  Hän^ 
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del  und  Shakespeare.  Zur  Äesdietik  der  Tonkunst  S.  4)  meint,  Aristotelea 
habe  darunter  , nichts  Anderes  als  die  zum  Lehren  and  Lernen  bestimmte 

^ Spielmusik*  verstanden.  ^Aber**  —  setzt  er  hinzu  —  „auch  diesen  Tbeil 
^hätte  Aristoteles  nicht  auszunehmen  brauchen,  denn  er  wird  damals, 
^nicht  anders  wie  heute,  meistentheils  nur  aus  zusammengewürfelten  und 
^durcbeinandergeschüttelten,  mehr  noch  platt  entlehnten  als  platt  nach- 

^geahmten  Tonstucken  bestanden  haben'' I Gegen  diese  geistreiche  Auslegung  haben  wir  nichts  zu  bemerken, 

wohl  aber  gegen  die  MuUer'sche,  wenigstens  in  Hinsicht  des  angegebenen 
Orundes,  Aristoteles  habe  hier  die  konventionelle  Bedeutung  des  Nach- 
ahmens  angewandt.  Dem  widerspricht  nämlich  eine  Stelle  in  den  Pro- 

blemen (XIX,  10);  wo  er  ̂   ohne  solchen  Grund  zu  haben  —  von  einer 
nicht  nachahmenden  Musik  spricht.  Er  bemerkt  nämlich  dort  (fragweise): 
woher  es  komme,  dafs,  wie  das  Singen  ohne  Worte  nicht  so  angenehm 
sei  als  die  Wirkung  der  Instrumente,  so  auch  diese  nicht  so  angenehm 
klingen,  wenn  sie  nicht  nachahmen  (iav  (ä^  fiifiiJTai).  .Wenn  man  aas 
dieser  Parallelisirung  von  Singen  ohne  Worte  und  nicht  nachahmender 
Musik  einen  Schlu/s  auf  den  Inhalt  des  letzteren  Ausdrucks  ziehen  darf, 

so  kann  er  damit  nichts  anderes  gemeint  haben  als  die  reine  Instrumen- 
talmusik, d.  h.  diejenige,  welche  sich  auch  nicht  einmal  der  Melodie 

nach  an  einen  Gesang  anlehne,  sondern  ganz  selbststandig  wirke. 
Dieser  Zusatz  scheint  deshalb  wichtig,  weil  das  Spielen  einer  sonst  be- 

kannten Melodie,  wenn  auch  ohne  Gesang,  im  aristotelischen  Sinne  na^ 
ahmend  wäre,  obgleich  es  doch  auch  blofse  Instrumentalmusik  ist.  Also: 
die  Instrumentalmusik  überhaupt  als  solche  ist  —  meint  Aristoteles  — 
entweder  und  zwar  dem  gro/sten  Theil  nach,  weil  meistens  sang- 

bar^ Melodien  gespielt  werden,  nachahmend,  oder  aber,  wo  dies  nicht 
der  Fall,  nicht.  Dies  mochte  wohl,  namentlich  wenn  man  an  den  Unter- 

schied der  damaligen  (freilich  uns  ihrem  Wesen  nach  ziemlich  unbekann- 
ten) Instrumentalmusik  von  der  heutigen  denkt,  die  einfachste  und  natür- 

lichste Deutung  der  Stelle  sein ;  namentlich  wenn  man  damit  den  starken 

Tadel  in  Verbindung  bringt,  oien  Aristoteles  gegen  die  blofee  Kunst- 
fertigkeit des  Virtnosenthums  ausspricht.  Vergl.  im  Text  S.  175  and  be- 

sonders 176. 

23.     Zu  Nro.  82  (S.  155):     Die  Poesie.     Begriff  und  EXntheämng. 

Es  kann  nach  den  zahlreichen  Schriften  und  Abhandiangea. 

welche  über  die  Poetik  (nsgl  noitjttxijg)  des  Aristoteles  veröffentlicht^) 
worden  sind,  als  bekannt  vorausgesetzt  werden,  dafs  bei  Weitem  nicht 

Alles,  was  Aristoteles  über  Dichtkunst  geschrieben  hat,  auf  uns  gekom- 
men ist,  und  dafs  selbst,  was  wir  wirklich  als  von  ihm  herrübiend  be- 

sitzen, sich  in  einem  Zustande  befindet,  der  es  mindestens  zweifelhaft 

erscheinen  läfst,  ob  auch  nur  der  gröfsere  Theil.  davon  in  der  ans  erhal* 
tenen  Form  dem  Aristoteles  wirklich  zuzuschreiben  sei.  Ohne  daher  auf 

die  gediegenen  philologischen  Untersuchungen  eines  H.  Ritter,  Biese, 

')  Schon  Leasing  bemerkt  in  der  Hamburgischen  Dramaturgi€  (Werke  ed. 
Lachm.  YII,  p.  458)|  dafs  er  Über  die  Entstehung  und  die  Grundlase  der  Poetik  tdme 

eigenen  Gedanken  habe,  über  die  er  sich  »nicht  ohne  Weitläufigkeit  KuTsem  kfione'- 
Mtzt  aber  hinzu,  dafs  «über  die  Tragödie  uns  die  Zeit  so  ziemlich  Alles  darau  gt* 
«gönnt  habe**,  und  legt  schliefslich  auf  die  darin  enthaltenen  Gesetze  unbedingten Werth. 
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Brandis,  Zeller,  Bernays»  Spengel,  Ulrici,  Trendelenbarg  zo. 
rekarriren,    bemerken   wir    oar,    dafs   von    allen  Hypothesen,    die   über 
die  Bntstehungsweise  der  Poetik  anfgestellt  Bind,  una  die  geistvolle  Ver- 

mathuDg  Stabr's,  dafs  wir  in  derselben  ein  mit  Randbemerkungen,  die 
dann  in  den  Text  übergingen,  versehenes  Eollegienheft  vor  uns  haben 
dürften,    welches   den  Vorträgen  des   Stagiriten   nachgeschrieben  wurde, 
am  einleuchtendsten  erscheinen  will.     Indem  wir   hinsichtlich  der  Moti- 

virnng   dieses   vielleicht  Manchem  als  ̂ modern^   vorkommenden  Gedan- 
kens auf  die  auch  in  dieser  Beziehung  interessante  £tn/et7un^  zur  U eber- 
setz ung  der  Poetik  von  Stahr  verweisen,  fugen  wir  kurz  noch  Fol- 

gendes hinzu:    Die  aus  dem  Alterthum  herrührenden  Kataloge  der  aristo- 
teliachen  Schriften  enthalten  eine  Menge  Titel  von  Werken  über  Dicht- 

kunst,  theils  als  Geschichte,   theils  als  Theorie  oder  Kritik  derselben. 
Mit  Sicherheit  scheint  man  in  der  Zeit  nach  Aristoteles  nur  zwei  dahin- 
gebörige  Werke  desselben  gekannt  zu  haben,   nfimlich  aufser  dem  oben- 

erwähnten negl  noiijrixljg  noch  eine  Schrift  negl  noifjrmr  (über  die  Dich- 
ter),   welches    lüso    eine    historische    Kritik    gewesen    zu    sein    scheint, 

gleichsam  als  Vorstudium  für  die  Theorie   der  Dichtkunst  selbst.    Erst 
mehre  hundert  Jahr  nach  Aristoteles  finden   sich  einige  dürftige  Notizen 
aus  diesem  krititischen  Werke,  namentlich  bei  Diogenes  von  Laerte, 
Athen&us,  Makrobius  u.  A.  welche  ohnehin  nicht  einmal  aus  direkter 
Quelle  geschöpft  zu  haben  scheinen.    So  viel  scheint  indefs  fest  zu  stehen, 
dafs  von  den  drei  Buchern,  aus  denen  das  Werk  bestand,  das  erste  von 
den  epischen,    das  zweite  von  den  dramatischen,    das  dritte  vermuthlich 
also  von  den  Dithyrambendichtern  handelte. 

Was  nun  die  Poetik  betrifft,  welche  Stahr  als  „eines  der  rfithsel- 
„haf testen  Ueberbleibsel  aus  der  gesammten  Verlassenschaft  des  helleni- 
,)8chen  Alterthums^  bezeichnet,  so  hat  bekanntlich  Franz  Bitter  die 
Ansicht  aufgestellt,  dafs  sie  entweder  in  sehr  verstümmelter  Gestalt  auf 
uns  gekommen,  oder  dafs  diese  Poetik  ein  ganz  anderes  Werk  sei,  als 
jenes,  das  Aristoteles  mehrmals  als  von  ihm  herrfihrend  in  seinen  andern 
Schriften  erwähnt.  Ritter  gründet  diese  Ansicht  darauf,  dafs  jene  Er- 

wähnung von  Aristoteles  theils  in  einer  Weise  geschehe,  welche  die  Be- 
handlung als  eine  zukunftige  erscheinen  lasse  (De  Interpr,  IV,  Poli- 

tik VIII,  c.  7,  §4),  theils  so,  dafs  zwar  Vorlesungen^)  von  ihm  als 
existirend  erwähnt  werden,  deren  Inhalt  aber  offenbar  ein  apdrer  ge- 

wesen sein  müsse,  da  Das,  was  als  darin  abgehandelt  bezeichnet  werde, 
sich  in  unsrer  Poetik  entweder  gar  nicht  oder  ungenügend  vorfinde.  — 

Hienaoh  glaubt  nun  Ritter  'nur  etwa  -^  der  Poetik  als  echt  halten  zu 
dürfen;  die  übrigen  |  seien  Zusätze  von  Kommentatoren,  die  er  als 
geistlose  and  einfältige  Tröpfe  erklärt.  Hiegegen  nun  richtet  sich  Stahr 
in  sehr  eindringlicher  Weise  und  mit  überzeugenden  Gründen,  indem  er 
unsers  Erachtens  in  sehr  passender  Weise  an  Hegel  erinnert,  dessen  Vor- 

lesungen ebenfalls  erst  nach  seinem  Tode  von  seinen  Schülern  —  und 
zwar  nach  geschriebenen  Heften  —  herausgegeben  wurden,  da  er,  wie 
Aristoteles,  vom  Tode  ereilt  wurde,  ehe  er  im  Stande  war,  die  Heraus- 

gabe seiner  Werke  selbst  in  die  Hand  zu  nehmen.  Dafs  aber  bei  Heften 
nach  mündlichen  Vorträgen  Manches,  und  zwar  nicht  nur  seitens  des 
Nachschreibenden,  sondern  auch  seitens  des  Vortragenden  selbst  (in  Form 

*)  Die  bezüglichen  Stellen  gehören  alle  der  Rhetorik  an  nnd  zwar  I,  II ;  III,  2 ; 
ni,  18;  und  hiebe!  ist  za  bemerken,  dafs  Aristoteles  darin  immer  von  Vorlesungen 
{iv  rois  Tte^l  fCotrjrtHfjs  oder  iv  rols  naql  Ttou^ffeofs)  spricht 



H76 von  WiederholQDffen,  Abschweifiingen  u.  8.  t)  mUitfnflieht,  ̂ tw  d«ft  gur 
zen  Organismus  des  Werket  hie  und  da  stört,  liegt  auf  der  Hani.  Noch 
mehr  gilt  dies,  wenn  —  wie  dies  bei  der  Poetik,  wenigstens  sam  TbeiL, 
der  FaU  —  die  Vortr&ge  nur  auszugsweise,  gleichsam  als  Beanme^  ge- 

geben werden.  In  dieser  Weise  mag  auch  die  Poetik  aus  dem  H^ 
eines  Schülers  entstanden  sein,  und  dies  erkl&rt  die  Toriiandenen  Lfidna, 
die  Ungleichheit  der  Behandlung,  manche  nicht  passende  Zos&tze  a.  8.1; 
im  Uebrigen  aber  trägt  das  kleine  Werk  hinsichtlich  der  Gedanken  so 
entschieden  das  Gepräge  des  aristotelischen  Geistes,  daTs  es  seinem 
wesentlichen  Inhalt  nach  von  Niemand  anders  herrühren  kann. 

24.  Zm  Nro.  86  (8.   163,  Z.   12):  Solche  Erkennungen  und  SOdeh- 
(udsioendungen  erregen  entweder  Mitleid  oder  Fkircht  .  .  . 

Besser  wäre  statt  ̂ entweder  —  oder^  zu  sagen :  theils  —  theils 
(vel  —  vel)  oder  einerseits  —  andrerseits.  fS.^  unten).  —  Stahr  versteht 
übrigens  die  Worte  (PoH,  Cap.  XI.  2):  aXk  ij  fiaXicra  rov  fw^ov  xai  { 
lidXiara  t^g  ngd^emg  ̂   slgtjfjiBrti  iatip  — so,  als  .ob  Aristoteles  damit  die- 

jenige Erkennung  gemeint  habe,  mit  welcher  eine  Peripetie  verbanden 
sei;  allein  das  aipvxa  xai  Tvj^opta  enthält  offenbar  nur  (wenn  nicht  hier 
etwas  ausgefallen  ist)  einen  Gegensatz  zu  denjenigen  Erkennangeo, 
welche  sich  auf  Personen  beziehen  und  sich  nicht  an  Zufalliges  knöpfen. 
Jedenfalls  wäre  es  doch  unlogisch,  wenn  Aristoteles  die  sachlichen  and 
ZJiföUigen  Erkennungen  als  Gegensatz  gegen  diejenigen  hinstellte,  welche 
mit  Peripetie  verbunden  seien.  Denn  es  können  ja  ebensowohl  persön- 

liche Erkennungen  ohne  Peripetie,  wie  auch  Peripetie  mit  sachlichen 
Erkennungen  verbunden  gedacht  werden.  Auch  geht  die  Richtigkeit  der 
obigen  Auffassung  wohl  aus  den  folgenden  Worten  hervor:  ̂   yaq  roi- 
witii  dvayvmgiaig  nal  negiiiBreta  .  .  .,  denn  wäre  „solche  Erkennung^ 
als  die  mit  Peripetie  verbundene  zu  verstehen,  dann  dürfte  ja  Aristoteles 

die  Worte  .und  Peripetie*^  nicht  mehr  hinzufugen,  weil  diese  8choQ 
in  dem  roiavtti  enthalten  wäre.  Wenn  der  vorletzte  Satz  dieses  Kapi- 

tels, der  mit  den  Worten  anfängt :  ineid^  ̂   upayvoigtcig  tiv(op  iatt  orc- 
yiftiQtaig  n.  s.  f.  vor  denjenigen  gestellt  würde,  welcher  von  den  sach- 

lichen Erkennungen  bandelt,  so  würde  der  Znsammenhang  deutlicher 
sein,  weil  jener  das  vermifste  Glied  des  Gegensatzes  enthält.  Wir 
haben  deshalb  fSr  unsere  Darstellung  die  Umstellung  der  beiden  Sätze 
für  nöthig  gehalten. 

Eine  zweite  Bemerkung,  die  wir  hier  zd  machen  haben,  betfvffltdeo 
bis  jetzt  unsers  Wissens  noch  nicht  bemerkten  Parallelismas  zwischen 
den  beiden  Momenten  der  Perepetien  und  Erkennungen  einerseits  and  des- 
jenigen  der  Furcht  und  des  Mitleids  andrerseits.  DaCs  sich  der  lohaic 
der  ersten  Begriffsgruppe  zu  dem  der  zweiten  überhaupt  wie  Ursache 
zu  Wirkung  verhalte,  liegt  auf  der  Hand.  Liefse  sich  aufserdem  aber 
nachweisen,  dafs  speciell  die  Peripetie  als  Grund  der  Eurektj  die 
Erkennung  dagegen  speciell  als  die  des  Mitleids  zu  fassen  sei,  so  würde 
damit  auch  zugleich  der  Schein  der  Willkür,  der  darin  liegt»  dafis  Ari- 

stoteles gerade  diese  beiden  nadi^fiata  angiebt,  ohne  sie  weiter  au  moti- 
viren,  fortfallen.  Um  den  Nachweis  zu  fuhren,  dafs  jener  kaasale  Partl- 
lelismus  in  der  That  vorhanden  ist,  müssen  wir  auf  die  aristotelische  Be- 

stimmung der  Fabel  (ßv&og)  überhaupt,  deren  Momente  ja  die  Peripetiea 
und  Erkennungen  bilden,  zurückgehen.  Im  6ten  Kapitel  d^ünirt  er  die* 
selbe   als  Nachahmung    der  Handlung  (eati  r^g  ngdieng  6  fwß^ag  f  ̂  
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faiffff^); unmittelbar  darauf  heifst  es:  Itym  yitQ  iiv^op  rcvrov  t^v  avv^^aip 
tmp  nqwfmi'imv  (denn  ich  verstehe  anter  dieser  Art  Fabel  den  Znsam- 
menhang  der  einzelnen  Begebnisse)  nnd  dann  giebt  er  die  nothwendigen 
sechs  Bestandtheile  der  Tragödie  an,  nfimlich  fiV'&og,  ̂ dr^^  i^%iSt  Siavoia^ 
otpig  nnd  fisXwioiia,  Von  diesen  sechs  seien  zwei  nur  Mittel  des  Nach- 
ahmens  (njlmlich  li^ig  nnd  fuXoftoiia) ,  einer  betreffe  die  Art  und  Weise 
(nfimlich  (nffig^  d.  h.  die  scenische  Ausstattung,  Kostüme  u.  s.  f.)  und 
drei  seien  die  eigentlichen  Gegenstände  der  Nachahmunff:  die  Fabel, 
die  Stmmun^mi  nnd  der  Oedankenstoff.  «Das  Wichtigste  {fiBytatow)  ?on 
^diesen  ist  17  rcSr  ngay/Aarmp  avaraatg  (die  Zusammenstellung  der  Be- 
„gebnisse  [was  oben  objektiv  avy&eaig^  Zusammenhang,  genannt  wurde])**. 
Stahr  übersetzt  ̂ &ii  mit  Charaktere;  da£s  dies  falsch  ist,  geht  aus  der 
bald  darauf  folgenden  Bemerkung  hervor,  dals  „zwar  ohne  Handlang 
„keine  Tragödie  möglich  sei,  wohl  aber  ohne  ̂ ^17,  denn  wenn  Einer 
„noch  soviel  itimmungevoUe  Tiraden,  Reden  und  Gedanken  zusammen- 

„stellte  (ht  iav  r'ig  iqie^rjg  ̂ rj  ̂ ijceig  ̂ ^ixag  xal  Xf^ng)^  so  würde  er 
„dadurch  allein  noch  keine  tragische  Wirkung  erreichen,  sondern  dies 
^geschehe  nnr  bei  derjenigen  Tragödie,  welche  enthalte  fAvOov  xal  (damit) 
J^öv(Ttaalv  nQavfidtmt,^  Was  könnte  man  in  diesem  Zusammenhange 
unter  ̂ oeig  ̂ i^ixai  verstehen,  wenn  |^^o^  C^aroA;^  bedeutete?  Soviel 
zur  Orientirung. 

In;^  Uten  Kapitel  giebt  nun  Aristoteles  ausdrucklich  als  die  Be- 
standtheile der  Fabel  die  zwei  'des  Glückwechsels  und  der  Erkennung 

an,  wozu  als  dritter  das  wirkliche  Leiden  (ni&og)  konune;  vorher  aber 

schon  bemerkt  er,  dafs  „solche  Erkennungen,  die  zugleich  mit  Glucks- 
„nmscblägen  verbunden  sind,  die  wesentlichsten  für  die  Fabel  seien; 
„denn  solche  Art  Erkennung  und  Glucksumschlag  bewirke  einerseits 
„Mitleid  andrerseits  Furcht;  derartige  Darstellung  aber  sei  eben  die  Tra- 

„gödie^  (i  yaQ  toiaiiy  dvayvoiQiaig  xal  niQinijeia  iq  iXeov  l^si  ̂   (poßopj 
oimv  nga^etüv  ij  rgaycpdia  fAifAtjaig  vnoxeuai);  ja  er  setzt  noch  hinza: 
hl  di  xal  to  dtvisiv  xai  to  evtvxiiP  inl  kov  joiovjwv  avfißijaeTai.  Das 
/f — ^,  was  hier  mit  einerseits  —  andrerseits  übersetzt  ist,  hat  keineswegs 
in  der  angezogenen  Stelle  die  ausschliefsende  Bedeutung  von  aut  —  aut, 
denn  Furcht  und  Mitleid  wird  von  Aristoteles  stets  zusammen  als  Wir* 

kung  der  Tragödie  genannt,  sondern  von  vel  —  vel,  so  daüs  es  scheint, 
als  ob  Aristoteles  beide  Wirkungen  sowohl  der  Erkennung  als  der  Peri- 
patie  habe  zuertheilen  wollen,  nur  dafs  in  der  einen  das  eine,  in  der 
andern  das  andere  Moment  überwiege:  hierdurch  aber  wird  der  von  ans 
behauptete  Farallelismus  nicht  aufgehoben. 

Ans  dem  Obigen  geht  nun  aber  dies  hervor,  dafs  Aristoteles  1)  den 
Mythus,  d.  h.  die  Darstellung  einer  zusammenhängenden  Handlung,  als  erste 
Hauptbedingung  der  Tragödie  betrachtet;  2)  dafs  die  Erkennung  und  der 
Olücksumschlag  ingrediente  Theile  solcher  Handlang  sind,  da  die  Hand- 

lang als  tragische  eben  ans  ihnen  und  dem  Leiden  besteht  und  sie  folg- 
lich nicht  fehlen  dürfen;  3)  dafs  ihre  Verbindung  die  tragische  Wirkung, 

nämlich  zugleich  Furcht  und  Mitleid,  hervorbringt.  Damit  ist  aber  zu- 
nächst die  enge  Kaasalverbindung  zwischen  den  beiden  Begriffspaaren 

überhaupt  festgestellt.  Ist  dies  aber  nicht  zu  bestreiten,  so  bedarf  es 
hinsichtlich  des  Parallelismus,  d.  h.  hinsichtlich  der  Behauptung,  dafs  der 
Glückeumschlag  nauptsächlich,  wenn  nicht  ausschliefslich  auf  die  Furcht, 
die  Erkennung  aber  auf  das  Mitleid  als  ihre  betreffenden  Wirkungen  zu 
beziehen  seien,  nur  folgender  einfacher  Erwägung:  die  Empfindung  der 
Furcht   bezieht    sich  auf  ein    zukünftiges,    die    des   Mitleids   auf  ein 



g-egenwärtiges  Leiden.  Die  JErkennung  nan,  als  Ursache  des  gegen- 
wfirtigen  Leiden«,  mofs  deshalb  hauptsächlich  Mitleid  erregen,  der  Glueh- 
umsehlag  aber,  insofern  ja  das  Naben  desselben  von  dem  Zaschaaer  fnher 
als  von  dem  tragischen  Helden  erkannt  wird,  ist,  als  die  Ursache  des 
zakünftigen  Leidens,  vorzugsweise  Orund  der  Fnrcl:^.  Der  Zasebaner  sieht 
zwar  auch  die  Erkennung  sich  nahen  und  furchtet  deshalb  für  den  Hei- 

den auch  diesen  Augenblick  des  Erkennens.  Der  wirkliche  Eintritt  dieses 
Moments  aber  wird  Ursache  des  gegenwärtigen  Leidens  und  erregt  dann 
ausschliefslich  Mitleid  mit  diesem.  So  erklärt  sich  das  obige  igf — ^  (vel — vel), 
so  dals  schliefslich  das  Resultat  dies  ist:  Olucksumschlag  und  Erkennung 
erregen  beide  Furcht  und  Mitleid,  aber  bei  dem  ersteren  aberwiegt  so* 
nächst  die  Furcht,  bei  der  zweiten  das  Mitleid.  Das  dritte  Moment,  das 
Leiden  selbst,  nimmt  an  beiden  Theil,  kann  also  nicht  aufserhalb  des 
Mitleids  und  der  Furcht  noch  ein  drittes  nadfuia  zur  Folge  haben. 

Wenn  also  Aristoteles  an  einer  andern  Stelle  (Kap.  10),  bei  der 
Eintheilung  der  Tragödie  in  tinfach$  und  verwickelte^  nur  der  letzteren 
die  Peripetien  und  Erkennungen  zuzntheilen  scheint,  so  ist  dies  entweder 
ein  Widerspruch  gegen  seine  ausdrückliche  Ansicht  von  der  Sache  oder 
aber  die  Stelle  ist  als  verfälscht  zn  erklären.  Sie  lautet  (nach  Hermann) 

iial  de  wv  iivd'nv  ol  ukv  anXoX  ol  9b  nmXtyfAhoi'  aal  yoQ  at  ngd^ti^, 
mr  fiiiAijaeig  oi  (iv&oi  Hair,  vfrdgxovöiv  iv&vg  ovaai  roiavtat  („denn 
^anch  die  Handlungen,  deren  Darstellungen  die  Fabeln  sind,  sind  der- 

^artig  beschaiTen^);  Xifto  di  dnXijp  trjv  ngS^tVf  ̂ g  pyi^Ofiirtjgt  tSanEQ 
mgiaraif  (SvvBjovg  xai  liiäg  avev  negmetEt^g  7  dvayv(OQiCfJL0v  r^  fiird' 
(iaatg  yi^erat  („in  deren  zuvor  bestimmtem,  ununterbrochenem  und  ein- 
„heitlichem  Verlauf  ohne  (plötzlichen)  Glucksumschlag  und  Erkenntnifs  die 

„Wandlung  geschieht**),  nsnXfjyfievifp  de,  *5  ijg  lut  dvajtfOQiö}iov  ij 
neginsmiag  tj  d(jiq)Oip  17  fiBtdßufftg  eatlv  („aus  welcher  mit  der  Er- 
„kenntnifs  oder  dem  Wechsel  oder  mit  beiden  die  Wandlung  hervor* 
„geht*).  —  Hier  ist  nun  zweierlei  zu  bemerken:  1)  dafs  eine  „Wand- 
„lung^  (jAerdßaaig)  also  unter  allen  Umständen  stattfindet  2)  Da  nun  eioe 
solche  gerade  die  wesentliche  Form  der  Peripetie  und  der  Erkennung 
bildet,  so  kann  Aristoteles  hier  nur  meinen,  dafs  es  das  Plötzliche  in 
dieser  Wandlung  sei,  was  die  verwickelte  von  der  einfachen  Tragödie 
unterscheidet,  nicht  aber  der  Inhalt  der  Peripetie  und  der  Erkennung. 
Hierfür  spricht  ̂ er  Umstand,  dafs  Aristoteles  —  gewifs  nicht  ohne  Ab- 

sicht —  hier  nicht  die  Bezeichnung  dvayftagiaig^  sondern  drayrtogiOftog 
braucht,  d.  h.  nicht  das  (für  das  betheiligte  Subjekt  immer  plotsliche) 
Erkennen,  sondern  die  Erkenntnifs  als  blofse  Thatsache.  Für  negmeieia 
hätte  er  gewifs  ebenfalls  einen  entsprechenden  andern  Ausdruck  gewählt, 
wenn  er  einen  gehabt  hätte.  —  Hierdurch  möchte  der  Einwurf^  als  ob  Furcht 
und  Mitleid  ohne  Gluckswendnng  und  Erkennen  in  deren  wesentlichster 
Form,  der  Wandlung,  bestehen  könne,  wohl  erledigt  werden. 

25.    Za  Nro.  86  (S.  163,   Z.  7):    Diea  ist  die  wichMge  Frage  von 
der  aristotelischen  Katharsis. 

Die  Bestimmung  des  Begriffs  der  Katharsis  im  aristotelischen  Sinn« 
ist  deshalb  so  schwierig,  weil  Aristoteles  eine  eigentliche,  Definition  des- 

selben nirgends  giebt,  so  dafs  wohl  gerade  in  dieser  Hinsiebt  in  der 
Poetik  eine  beträchtliche  Lücke  zu  vermuthen  ist.  Dies  geht  zonäehst 
daraus  hervor,  dafs  er  fiberall,  wo  er  als  Zweck  der  Tragödie  „die  Ra- 
„nigung   der  Leidenschaften    von  Furcht  und  Mitleid^  erwähnt ^  diesea 
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Zweck  aU  solchen  gleichsain  nar  konstatirt,  so  als  ob  das  eine  abge- 
machte  Sache  sei.    Das  erste  Mal,  wo  er  die  genannten  Worte  braucht, 
nämlich  bei  der  Definition  der  Tragödie  im  Anfang  des  6ten  Kapi- 

tels, leitet  er  den  betreffenden  Sati  mit  einem  „also**  ein,  indem  er  sagt: 
Die  Tragödie  ist  ̂ Iso  Nachahmung  einer  gehaltvollen  and  in  sich  abge- 

schlossenen Handlang  ......  welche  darch  „(Erregung  von)  Mitleid  und 

^Furcht  die  Reinigung  der  gleichen  Leidenschaften  hervorbringt.**  (.  .  .  di 
tUov  nal  (poßov  nngoitavca  tri9  ttSv  totivtmp  na^fuitmv  Ha&nQati;,) 
Das^  oiv  übersetzt  auch  Stahr  mit  also  und  sieht  sich  deshalb  genötbigt, 
in  einer  Note  erklärend  hinzniufugen:  „d.  h.  nach  dem  bisher  Gesagten*** 
Allein  das  «x  rar  ei^fiiptap  (in  §  1)  entspricht  gar  nicht  dem  Inhalt  der 
früheren  Kapitel,  denn  Aristoteles  hat  bben  nichts  gesagt,  woraus  jene  De- 

finition sich  ergeben  könnte.  Wahrscheinlich  ist  also  zwischen  dem  5t€n 
and  6ten  Kapitel  eine  Lacke  zu  erkennen.  An  die  letzten  Worte  des 
5ten  Kapitels:  „Denn  Alles,  was  die  Kpopoiie  hat,  liegt  der  Tragödie  zu 
„Orunde«  was  aber  diese  letztere  hat,  findet  sich  nicht  Alles  in  der  £po- 
„poiie**  konnte  Aristoteles  sehr  wohl  dies  Unterscheidende  der  Tragödie 
gegen  das  Epos  näher  erläutern:  und  dies  wäre  dann  eben  Das  gewesen, 
worauf  er  mit  dem  fvp  Bezug  genommen  hätte. 

Es  steht  hiernach  fest,  dals  Aristoteles  nirgends  einen  Grund  davon 
andeutet,  warum  es  gerade  die  Empfindungen  der  Furcht  und  des  Mit- 

leid seien,  die  bei  der  Tragödie  sowohl  hinsichtlich  des  Inhalts  als  der 

Wirkung  in's  Spiel  kommen:  sondern  er  sagt  nur  später  (im  11.  Kap.), 
nachdem  er  über  die  Fabel,  die  Charaktere,  die  Verknüpfung  der  Hand- 

lung, die  Schicksalswendungen  und  Erkennungen  u.  s.  f.  in  einer  Reihe 
von  Kapiteln  gehandelt,  auf  Grund  der  genaueren  Bestimmung  der  bei- 

den letztgenannten  Begriffe,  dafs  diese  es  seien,  „welche  Mitleid  und 
„Furcht  erregen,  und  derartige  Handlungen  —  dies  sei  ja  die  Vor- 

naussetzung (jinoxanai)  —  seien  Gegenstand  der  tragischen  Nach- 
„abmung**;  und  damit  läfst  er  diese  Frage  abermals  fallen.  Endlich  be- 

handelt er  zwar  die  Handlungen  und  Charaktere  in  Hinsicht  des  kathar- 
tischen  Princips  in  den  beiden  Kapiteln  13  und  14;  allein,  wie  er  im 
Eingänge  des  ersteren  ausdrucklich  bemerkt,  nur  rucksichtlich  der  Mitr 
tel  und  Wege,  auf  denen  dieser  kathartische  Zweck  der  Tragödie  er- 

reicht wird.  Die  Katharsis  aber,  ja  schon  die  Erregung  von  Mitleid 
and  Furcht  selbst,  als  dieser  Zweck,  ist  auch  hier  lediglich  eine  Vor- 

aussetzung. / 

AuTser  dieser  auffallenden  Locke  in  der  sonst,  selbst  in  verhfiltnifs- 
mäfsig  viel  unwichtigeren  Fragen,  sehr  eingehenden  Erörterung  über  das 

Wesen  der  Tragödie,  giebt  es  aber  auch  noch  einen  positiven  Anhalt* 
punkt  für  die  Annahme,  dafs  an  der  betreffenden  Stelle,  nämlich  am 
Schlufs  des  5ten  Kapitels,  ein  Stfick  verloren  gegangen  sein  mösse. 
Wir  finden  nämlich  in  einem  andern  Werke  von  ihm,  in  der  Politik, 

eine  Art  Erklärung  über  die  Katharsis,  wonach  sie  „eine  mit  einer  ge- 
„wissen  Last  verbundene  Erleichterung  und  Heilung^  sei  (Politik  VIII,  6,  7) 
—  es  ist  dort  nämlich  von  der  kathartischen  Wirkung  der  Musik  die 
Rede  — ,  nebst  dem  Zusatz,  dafs  er  „in  der  Poetik  ausführlicher 

„von  der  Katharsis  handeln  wolle*.  Da  dies  nun  aber  nicht  ge- 
schehen ist,  so  bleibt  nichts  übrig  als  der  Schlafs,  dafs  die  betreffende 

Stelle  in  der  Poetik  entweder  verloren  gegangen  oder  von  dem  Nach- 
schreiber des  aristotelischen  Vortrags  unberücksichtigt  geblieben  und  also 

nicht  aufgenommen  sei. 
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26.  Zu  Vro.  87  (S.  164):  ..  .  Die  Leidenachaßen  reinigende  Kraft 
erkannte. 

Der  Begriff  der  KaAareia^  welchen  Arifttoteles  bei  der  Definilioii  der 
Tragödie  braucht,  ist  sieht  sa  verwechedn  mit  dem  bei  der  WixkoBg  der 
Mneik  aDgewandten.  Auch  hierin  ist  die  Kaikarm»  der  Mimetu  fihnlidi, 
dafo  sie  verschiedene  Giade  der  Idealitftt  in  sich  eathfilt  Wie  Ton  der 

Natnrnacbahmiing  bis  zar  ideellen  AusdrocksgestaUnng  eine  ganze  Stofeo- 
leiter  mimetischer  Darstellangsweisen  ezistirt«  so  aoäi  ib  der  Kathanii 
zwischen  der  so  zu  sagen  pathologisch  berah  igen  den  Wirkang  der 
Masik  und  der  ästhetisch-erregenden  Wirkung  der  Tragödie.  Er- 
stere  iet  eine  Art  Abwiegelang,  diese  vielmehr  eine  Aofwi^^nng  der 
Leidenschaften,  zu  dem  Zweck,  dort  einer  Heilung,  hier  einer  Hei- 

ligung derselben.  Oröfsere  Oegensätze  kann  es  daher  wohl  kanm  gebea. 
Die  erstere  Stufe  ist  der  platonische,  die  zweite  (aber  ohne  Aussehlie»- 
sang  d«*  ersteren)  der  aristotelische  Standpunkt  Muller  verweebsete 
nun  fortwährend  beide  Bedeutungen,  nämlich  die  tragische  mit  der 
musikalischen  Katharsis,  und  kommt  dadurch  (S.  58  —  71)  in  arge 
Verwirrung,  was  um  so  mehr  zu  bedauern  ist,  als  er  gerade  diesem 
Gegenstände  grofse  Sorgfalt  zugewandt.  Trot2dem  entfernt  er  sidi  voo 
dem  Verständnifs  des  aristot^ischen  Begriffis  nur  um  ein  sehr  Geringes; 
ja  es  ist  eine  Stelle  in  seiner  Betrachtung  (II,  3  ff.)»  wo  sich  unwillkür- 

lich eine  Ahnung  der  Wechselbeziehung  zwischen  der  ̂ i&aQCig  und  ̂ *- 
IMi(<5iS  ausdrfickt.  Er  sagt  nSmlich  dort:  ,)Nicbt  um  die  Künste  i^  do- 
„kundige  Nachahmungen  des  wesenlosen  Scheins  herabzuwiMigen  .  .  ̂ 
„nahm  Aristoteles  den  Namen  der  nach€Üimenden  Künste  von  seinen  Vo^ 
„gangem  auf,  sondern  weil  sein  forschender  Geist  die  psychologisdie 
„Erklärung  des  Ursprungs  der  höheren  Knnstthätigkeit  sowie  die  Wi^- 
„kung,  welche  die  Werke  der  Kunst  auf  die  Seele  ausüben,  vomebo- 
„lich  in  der  nachahmenden  Natur  derselben  entdeckt  zu  haben  glaubte.* 
—  Zimmermann  dagegen  macht  die  Entdeckung,  dafs  Furcht  ood 
Mitleid  „gemischte  Gefühle  wären  —  denn  dies  werde  durch  den  Begriff 
„der  Reinigung  vorausgesetzt*^  ( ?  So  viel  bekannt,  ist  nicht  das  Reme,  bod- 
„dern  das  Einfache  Gegensatz  des  Oemischten^  das  ünreme  dag^o 
„der  des  Reinen)  —  „weshalb  denn  Plato  diese  Gefühle  ebenfalls  gi- 
y^mischte  nenne,  welche  freilich  die  niedrigsten  seien;  Aristoteles  Ansieht 
„von  der  Katharsis  schliesse  sich  daher  eigentlich  ganz  an  die  piato* 
„nische  an,  nur  dais  bei  ihm  diese  Gefäble  durch  die  Beinigong  die 
„edelsten  wurden  (I)  So  weise  Aristoteles  der  Tragödie  einen  h^urm 

y^Rang  an  als  Plato^  (als  ob  zwischen  den  beiden  Ansichten  ein  bleüser 
Gradunterschied  bestände  I) ,  aber  „er  tfaue  dies  auf  die  natürlichste  Weise 
„und  ganz  im  platonischen  Geiste  .  .  .^  Diese  Probe  mag  genügen, 
um  den  Grad  des  Verständnisses  fSr  Aristoteles,  welches  wir  bei  diesen 
Aesthetiker  finden,  festzustellen.  —  Wahrhaft  spekulativ  dagegen  und, 
mit  fast  alleiniger  Ausnahme  des  inneren  Zusammenhangs  zwischen  der 
Mimesis  und  Katharsis,  völlig  unsrer  eigenen  Auffassung  gemfib,  die  nbrf 
gens  auch  Göthe  schon  angedeutet  hat,  fafst  6tahr  die  Katharsis  in  der 
schon  öfters  erwähnten  Einleitung  zu  seiner  Uebersetznng  der  Poetik,  — 
Yischer  spricht  sich  in  zusammenhängender,  aber  doch  immer  nodi 
sehr  ungenügender  Weise  über  die  aristotelische  Definition  der  Tragödie 
im  6ten  Kapitel  nur  einmal  (I  S.  329)  aus.  Er  wirft  dem  Aristotela 
vor,  dafs  er  bei  dem  Begriff  seiner  Katharsis  „den  idealen  Gehalt  der 
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,^Tr8godie  nicht  berficksichtige^,  weil  er  zwar  yön  einer  ifioQua  spreche, 
aber  diese  Schuld  nicht  in  ihren»  ̂ YerhSltnifs  aar  absolaten  Gerechtigkeit 
„entwickle^,  mit  andern  Worten,  weil  der  alte  Qrieche  die  Schuld  antik 
and  nicht  modern  auffasse.  Er  tadelt  daher  auch  Stahr  und  Muller, 
obgleich  er  in  denselben  Fehler  wie  dieser  verfällt,  nämlich  die  Kathar- 

sis der  PoUtik  und  Bhetorik  mit  der  der  Poetik  zu  verwechseln.  Richtig 
dagegen  ist  seine  Hinweisung  auf  die  einheitliche  Wechselbeziehang 
«wischen  Furcht  und  Mitleid  [Vergl.  auch  Kr.  Anh.  Nro.  29]. 

27.  Zm  Vro.  87  (S.  165):  Hier  fehlt  nun  die  vierte  Kambination.  . . 

Kombination  sagen  wir,  nicht  (wie  Stahr)  Komposition,  ob- 
gleich cvctaag  in  diesem  letzteren  Sinne  von  Aristoteles  ebenfalls  ge- 

braucht wird;  aber  hier  meint  er  offenbar  nur  die  Zusammenstellung 
der  einseinen  Momente  der  beiden  Oegensätie;  Olück  in  üngUM  oder 
üngluek  in  Olück  —  Out  oder  Schlechi^  und  dies  hängt  mit  der  Kom- 

position erst  in  entfernterer  Weise  zusammen.  Daher  dürfte  auch  die 
zweifache  Anwendung  des  Wortes  cv(ftaaig  in  der  Stelle:  Jemiqa  di 
. . .  i<nl  avcraag^  17  I^mX^v  7«  T^f  cvctaav  ij^avaa  .  . .  wohl  mit  Un- 

recht als  Naehlässigkmt  im  Ausdruck  zu  betrachten  sein  (weshalb  Stahr 
es  das  erste  Mal  ganz  fortlassen  will),  sondern  die  zwiefache  Anwendung 
deutet  eben  auf  zwiefache  Bedeutung,  so  dafs  die  Stelle  zu  übersetzen 
ist:  ̂ Die  Komposition  zweiter  Klasse  ist  diejenige,  wo  die  Kombi- 
,ination  eine  doppelte  ist^  (nämlich  so,  dafs  die  Tugendhaften  belohnt 
und  die  Bösen  sohlieCBlich  bestraft  werden).  Uebrigens  würde  auch  eine 
blofse  Fortlassung  des  ersten  avctaaig  die  Sache  nicht  besser  machen 
und  gar  eine  Ersetzung  durch  tgayipdia  den  Sinn  ganz  verändern.  Viel- 

mehr scheint  gerade  in  dieser  Wiederholung  desselben  Worts  mit  ver- 
schiedener Bedeutung  die  pointirte  Andeutung  zu  liegen,  dafs  die  blofse 

Kombination  dieser  Momente  eine  wesentlich  kompositioneile  Be- 
deutung habe. 

28.  Zu  Nro.  87  (S.  166) :    .  .  .  geht  er  zu  den  Stimmungen  über. 

Die  Uebersetzong  von  riitog  durch  Charakter^  welche  Stahr  und 
Andere  anwenden,  liüt  sich  für  die  Poetik  überhaupt,  namentlich  für 
diese  and  einige  andere  Stellen,  unsrer  Ansicht  nach  nicht  rechtfertigen; 
fi«itich  verhehlen  wir  nicht,  dafs  die  Uebersetsung  durch  Stimmung  aneh 
nicht  den  ganzen  Umfang  des  hier  gemeinten  Begriffs  deckt.  Für  die 
wahre  Bedeutung  sind  besonders  diejenigen  Stellen  wichtig,  wo  Aristo- 

teles selbst  das  Wort  entweder  durch  Koordination  mit  Synonymen  oder 

durch  Gegensatz  erlfiutert.  Beides  geschieht  besonders  in  der  Zusammen- 
stellung von  EUloSj  Pathos  und  iViflu»8,  welche  als  die  drei  Objekte  der 

Nachahmung  in  der  Kunst  aufgestellt  werden.  Es  geht  nämlich  hieraus 
hervor,  dafs  das  JSthos  nach  der  einen  Seite  zum  Pathos,  nach  der 
andern  zur  Praxis  einen  Gegensatz  bildet,  und  dieser  Gegensatz  ist 
genauer  zu  bestimmen. 

I.  Zunächst  scheint  klar,  dafs  die  deutschen  Worte  Charakter^  Lei- 

den und  Handlung  insofern  nicht  koordinirt  sind,  als  sie  nicht  auf  der- 
selben Yergleichungsbasis  beruhen;  wohl  aber  ist  dies  mit  den  drei  Be- 
griffen Stimmung^  Leiden  (im  Sinne  des  leidenschaftlichen  Ausdrucks  der 

Gefühle)  und  Handlung  der  Fall,  denn  sie  sind  in  gleicher  Weise  Quali- 
täten oder  genauer  Zustände  des-  dramatischen   Charakters.    Besonders 
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aber  i^ebt  die  Riehtigkeit  dieser  AiiifilsMBg  ans  den  Stellen  hervor,  wo 
Aristoteles  diese  Ausdrücke  nicht  in  Hinsicht  der  Tragödie,  ootMolern 

2.  B.  in  Besag  auf  Musik  and  Tanzkunst  braucht.  Von  beiden  be- 
hauptet er,  dais  sie  JSthos  und  Pathos  und  Praxis  besitzen;  nnd  zwar 

liege  bei  der  Musik  das  ethische  Element  io  der  Melodie ^  das  pathe- 
tische im  Bythmus,  Was  könnte  aber  hier  nan  Charakter  für  einen 

Sinn  haben?  Die  Stimmung  dagegen  als  reflexives  Empfinden,  im  O^en- 
satz  zum  Pathos  als  Ausdruck  leidenschaftlichen  Gefühls  eridärt  zieh 

dabei  auf  ganz  natürliche  Weise.  Doch  lassen  wir  diese  Trias  der  Nach- 
ahmungsobjekte  vorlfiufig  auf  eich  beruhen,  um  zu  prüfen,  wie  Aristoteles 
an  jener  Stelle  der  Poetik  (VI,  14)  das  Wort  ̂ og  fafst:  Da»  Erste 
in  der  Tragödie  sei  der  Mythos  (also  gewissermaafsen  dae  faktische 
Motiv),  das  Zweite  seien  die  fj<>ii  (Charaktere  nach  Stahr.)  Hier  be- 

deuten offenbar  die  ij^/  die  eigenthumlichen  Färbungen^  den  Wechsel 
von  Licht  und  Schatten,  das  Fleisch  und  Blut,  womit  das  bloise  Gerippe 
der  Fabel  .umkleidet  wird;  Charaktere  hätte  in  diesem  Gegensatz  gar 
keinen  Sinn.  Dies  geht  wohl  am  besten  aus  der  von  Aristoteles  hinzu- 

gefügten Vergleichung  mit  der  Malerei  heri^r.  Er  sagt  nämlich  (nadi 

Stahr *s  eigner  Dehtprsetzung):  ,)Aebnlich  ist  es  ja  auch  bei  der  MalereL 
^Denn  wenn  Einer  hier  in  seinem  Gemälde  die  schönsten  Farben 
,1  plan  los  auftrüge,  würde  er  sicherlich  nicht  dieselbe  wohlgefällige  Wir- 

kung hervorbringen,  als  wenn  er  ein  wirkliches  Bild  auch  nur  im 

^Ereideumrifs  hinstellte/  Wäre  also  die  Stahr'sche  Uebersetzung 
richtig,  so  föchte  also  Aristoteles  behaupten  wollen:  Die  Fabel  ver- 

hält sich  in  der  Tragödie  zu  den  Charakteren  ̂   wie  bei  einem  Gemälde 
die  bestinunte,  in  blofsen  Umrifsen  schon  deutliche  Komposition  sa 
der  blolüsen  Färbung.  Der  Charakter  ist  nun  aber  gerade  das  Aller- 

bestimmteste, die  Handlung  selbst,  erst  Individualisirende,  und  man  könnte 
viel  eher  umgekehrt  der  Ansicht  sein,  dafs  der  Rohstoff  der  Handlang 
eine  bestimmte  Form  erst  durch  die  charakteristische  Individualisirung 
erhält.  In  dieser  Stelle  selbst  liegt  also  keinerlei  Berechtigung  da<a, 
die  ̂ ^  i^it  Charaktere  zu  übersetzen. 

2.  Q^ehen  wir  nun  einige  Schritte  in  der  Poeüik  zarfiok,  am  zn  sehen, 
ob  Aristoteles  den  Begriff  fi^og  näher  bestimmt  Dies  geschieht  in  der 
Thaty  nnd  zwar  zunächst  in  Cap.  6,  §  5,  wo  er  sagt:  ̂ La  der  Tragödie 
^handele  es  sich  um  die  Nachahmang  von  Handlongen;  täeza  geborten  han- 
^deinde  Personen.  Diese  naüfsten  A%r  von  bestimmter  Beschaffenheit  son, 
iiund  zwar  niata  to  li^og  xai  liiv  diavoiav  —  denn  hinsichtJieh  dieser 
.«sagen  wir  auch  von  Handlungen,  sie  seien  von  einer  gewissen  Be- 

schaffenheit.^ Hier  steht  also  zunächst  das  Ethos  (nicht  die  i^  wie 
oben)  in  O^enssAzzu  ^fai^oia.  Stahr  übezsetzt  diese  mit  „Beflez]on^ 
was  man  acceptiren  kann,  wenn  man  dabei  an  eine  Ueberlegnng  hin- 
siohtlich  des  Zwecks  des  Handelns,  also  an  die  Intention  des  Handefai- 
den  denkt.  Was  kann  nun  iq^og^  als  Gegensatz  zu  solcher  .fi^Kzast, 
Anderes  bedeuten  als  das  Sich-in-sich^zurückziehen  des  Geistes  aas  der 
nach  AuTsen  hin,  nämlich  auf  das  Ziel  des  Handelns,  gerichteten  Re- 

flexion, das  Beisicbbleiben  der  in  sich  bewegten  .Seele,  d«  h.  die  Stim- 
mung? Namentlich,  wenn  man  erwägt,  dafs  Aristoteles  sagt,  das  .ScAm 

und  die  B^Uxian  bestimmten  nicht  nur  die  Qualität  des  Handelndes, 
sondern  auch  die  der  Handlang  selbst.  So  wenig  nun  der  Aasdmck 
Charakter  für  diese  Doppelbezeichnnng  passen  wurde  —  denn  in  des 
beiden  Zusammenstellungen:  Charakter  des  Handelnden  und  Ckerahe 
der  Handlung  hat  das  Wort  Charakter  eine  ganz  verschiedene  Bedeotong 
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—  to  genau  ̂ ntsprieht  ihr  die  Beseicbnong  SUmnnmg.  Denn  wie  die 
Stimm ang  in  einem  Bilde,  x.  B.  einer  Landschaft,  oder  in  einem  Musik- 
stücfc  einmal  dem  schaffenden  Subjekt  angehört,  das  sie,  aus  sich  selbst 
schöpfend,  dem  Motiv  einpr&gt,  dann  aber  auch  wieder  eine  objektiTO 
Qualität  des  Produkts,  in  beiden  F&llen  aber  dasselbe  dem  Inhalt  nach 
ist:  so  ist  aoch  in  der  Tragödie  die  Stimmung  dasjenige  Element,  was 
sowohl  dem  Handelnden  neben  seiner  Reflexion  das  bestimmte  Oeprfige 

aufdrückt,  das  ihn  zum  „Charakter^  stempelt,  als  auch  der  Handlang 
selbst  ihre  individuelle  F&rbnng  verleiht  —  Stahr  scheint  dies  Unzuträg- 

liche des  Worts  Charakter  auch  selbst  zu  empfinden,  denn  er  erläutert 
die  Stelle  in  einer  Anmerkung  durch  die  Worte:  ^ Trieb  und  Vor- 
, Stellung  sind  nach  Aristoteles  die  beiden  Grundursachen,  das  Bewe- 
„gende  des  Handelns.  Im  Triebe  offenbart  sich  die  sittliche  Neigung, 
„auf  welcher  die  eigenthumliche  Individualität  (des  Charakters)  beruht; 
,}in  der  intellektuellen  Thätigkeit  das  überlegende,  prüfende  Reflektiren, 

^wie  das  Erstrebte  zu  verwirklichen  ist^.  Man  sieht,  dafs,  indem  er 
t^^og  durch  Trieb  (im  Gegensatz  zur  Reflexion)  zu  verdeutlichen  sucht, 
er  eben  das  Instinktive,  vom  Bewufstsein  Unabhängige  in  der  sich  auf  sich 
selbst  beziehenden  Bewegung  der  Seele  recht  gut  herausfühlt,  wenn  er 
es  ancb  durch  einen  ziemlich  auf  der  Hand  liegenden  Sophismus,  der  in 
der  verschiedenen  Bedeutung  von  Trieb  legt,  gleich  darauf  wieder  auf- 

hebt, indem  er  von  „sittlicher  Neigung^  spricht,  wovon  hier  gar  nicht 
die  Rede  ist.     Temperament  wäre  daher  viel  richtiger  als  Trieb. 

3.  Weiter  (§  6)  erklärt  dann  Aristoteles  sich  über  die  Requisite  der 
Fabel,  weiche  den  Inhalt  der  Handlung  bildet,  die  ̂ ^  und  die  diävoia^ 
indem  er  -sagt,  „die  Fabel  bilde  die  Synthesis  der  (einzelnen)  That- 
„sachen,  die  Stimmungen  seien  das,  was  der  Handlung  die  individuelle 
„Form  aufpräge^  —  wörtlich:  Das,  wonach  wir  die  Handelnden  „näher 
„in  ihrer  Qualität  bezeichnen^  (xoi^"  a  noioig  titag  ihat  ipafup  tovg 
ngatronag)  — ,  „Reflexion  aber  die  Worte,  worin  (die  Handelnden^ 
„ihre  An-  und  Absichten  kundgeben^  (eV  oaoig  Xiywneg  dnoötixvvaai^ 
71  ̂   xal  dnoqiaironai  yvcififiv,)  —  Indem  nun  Stahr  durchaus  auch  bei 
dem  Plural  ij&fi  an  der  Bedeutung  Charakter  festhält,  übersetzt  er  den 

zweiten  Theil  des  obigen  Satzes  so:  ,|Unter  Charakteren^  (sei  zu 
verstehen)  „Das,  was  unser  Urtheil  über  die  sittliche  Beschaf- 
„fenheit  der  Handelnden  bestimmt*^,  womit  denn  allerdings  in 
das  notovg  uvag  bIvoi  ein  Sinn  hineingelegt  wird,  der  durch  nichts  mo- tivirt  ist 

4.  In  §  7  fafst  nun  Aristoteles  alle  Elemente  (fniftn)  susammen,  in- 
dem er  sagt,  es  seien  sechs:  (iMog^  ̂ ^,  ̂ ^^  didtoM^  oyfig  und  fäko- 

noiu.  Davon  bildeten  zwei  die  Mittel  des  Nachahmens  (Xi^^  und 
lukanoiu;  später  giebt  er  noch  ein  drittes  den  ̂ fiig  an),  eins  die  Art 
und  Weise  (oxpig^  nämlich  die  Aufführung  auf  dem  Theater),  drei  end- 

lich die  Gegenstände.  (Vergl.  oben  Kr.  A.  No.  24.)  Diese  sind  also 
l*v^og,  ̂ ^  und  dtdpoia,  d.  h.  das  Motiv  (Fabel),  der  Wechsel  der 
Stimmungen,  wodurch  die. handelnde  Person  als  Individuum  der  blols 
äufserlichen  Fabel  eine  innerliche  Bedeutung  und  dadurch  ein  individuel- 

les Gepräge  verleiht,  und  endlich  die  Ueberlegung,  die  Reden,  welche 
^e  Ansichten  und  Intentionen  des  Handelnden  kundgeben.  Hiemit 
stimmt  denn  auch  vollkommen,  was  Aristoteles  etwas  weiterhin  sagt 

(§  10),  dafe  nämlich  die  Handelnden  nicht  handelten,  um  ihre  ?^^  dar- 
zustellen, sondern  die  rf^fi  kämen  nur  durch  die  Handlungen  selbst  mit 

zum  Ausdruck  (tcc  ij&^  avfifiBQiXaiAßdfOvaip  ̂ ^a  rag  ngd^Big.)   Natürlich; 
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weil  de  nfimlich  nicht,  wie  die  didpota  selbst  Auadrocksweisen  sind,  son- 
dern rein  innerlicher,  zuständlicher  Natur,  so  können   sie  sich  nor  alfi 

individuelle  Färbung  des  Handeins  in  diesem  gleichsam  wiederspiegein. 
Alles  dies  pafst  nur  auf  Stimmungen,   auf  Charaktere  dagegen  gar 
nicht.    Ganz  falsch  und  gegen  die  ausdruckliche  Definition  der  Tri^födie 
seitens  des  Aristoteles,  dals  sie    nfimlich   den  Zweck  hat,  Furcht  and 
Mitleid  mit  dem  Helden  zu  erregen  und  dadurch  kathartisch  zu  wirken, 

würde  aber  dieser  Satz   herauskommen,  wenn  die  ̂'O'ij  mit  Charaktert 
übersetzt  würden.     Denn  dann  müfste  Aristoteles  ja  vielmehr  im  Gegen- 
theil  behaupten,  dafs  die  Handelnden  deshalb  grade   handeln,  um  ihren 
Charakter  darzustellen;  nnd  am  allerwenigsten  könnte  er  —  der  spater 
die  der  tragischen  Wirkung  nöthige  Qualität  des  Charakters  so  geoaa 
bestimmt,  nfimlich  dafs  er  weder  absolut  tugendhaft  noch  ganz  8<^echt 
sein  dürfe,  sondern  im  Wesentlichen   ein  würdiger  Charakter,  aber  mit 
Fehlern  behaftet  —  behaupten  (wie   er   es  im    §    11    thut),    dads    „ein« 
„Tragödie  wohl  ohne  ̂ 17,  nicht  aber  ohne  Handlungen  denkbar  sei*, 
wenn  hier  unter  ̂ 17,  ̂teXt  SUmmungen^  Charaktere  zu  verstehen  seien; 
namentlich  da  er  als  Erläuterung  hinzufügt,  gerade  „wie  in  der  Malerei 
„Zeuxis,  im  Gegensatz  zuni  Polygnotus,  keinen  Werth  auf  Darstellung 

„von  Stimmungen  legte,  sondern  (cf.  Poetik  Cap.  25.  17}  mehr  ideaSmru!^ 
Die  Anmerkung  Stahrs  zu  der  obigen  Stelle  beweist  eben  durch  die  Ter- 
geblichkeit  des  Versuchs,  diesen  für  uns  nur   scheinbaren  Widerspmch 
zu   erklären,  dafs  Charakter  in  keiner  Weise   dem  Sinn  des   ̂ og  ent- 

spricht.    So  auch  die  Bemerkung  des  Aristoteles  (§  13),  dafs    „die  An- 
„fänger  im  Dichten  viel  lei<^ter  mit  dem  spraohlichen  AusdradL  und  mit 
„Schilderung   von    Stimmungen    fertig   würden    als  mit   der  Ter- 
„knüpfung  des  Thatsächlichen*^;  was  er  wohl  schwerlich  behaupten  möchte, 
wenn,  wie  Stahr  übersetzt,  er  dabei  an  „Schilderung  von  Charakteren* 
gedacht  hätte.     Denn  dies  ist  bekanntlich  das  AUerschwerste,  währvod 
die  Stinnnung,  als  diese  unwillkürliche  Abspiegelung  der  Seele  in  einem 
bestimmten  Moment,  allerdings  sehr  leicht  zu  schildern  ist. 

5.  Endlich  haben  wir  noch  eine  Stelle  im  IX.  Kapitel  (§  17),  in 
welcher  Aristoteles,  nachdem  er  die  diwoia  als  das  AussprecheD  von 
Gedanken,  das  Reflekdren  in  der  Rede,  definirt  hat,  von  dem  ̂ 9Qg  sagt, 
es  sei  „diejenige  Qualität  (toiovtov)^  durch  welche  die  Neigung  (des 
Handelnden)  offenbar  werde  (o  ̂rikol  triv  ngoaigeaiv) ,  was  Stabr  gani 
unberechtigt  übersetzt  mit:  „Dasjenige,  woraus  sich  offenbart,  von  wel- 
„cher  Art  ihre  sittliche  Absicht  ist^  Die  Stelle  ans  der  Rheto- 

rik (III,  16)  beweist  nichts  für  diese  Auffassung.  Denn  hier  fragt  Aii- 
stoteles,  „was  es  sei,  das  einer  Erzählung  des  Thatsächlichen  die  ethi- 
„sehe  Färbung  verleihe?*'  und  beantwortet  dieselbe  dahin,  dafo  „dies 
„erstens  die  Kundgebung  der  Neigung  (ngoaiQiaig)  sei,  denn  hievoo 
„hinge  der  Inhalt  des  ij&og  ab.*^  —  Stahr  freilich,  indem  er  nqoaiqici^ 
ohne  Weiteres  mit  Absieht  und  ri^og  mit  Charakter  übersetzt,  legt  ds- 
durch  schon  in  den  Beweis  hinein,  was  erst  bewiesen  werden  soIL 
Wenn  nun  Aristoteles  (Poet.  VI.  17)  hinzufugt,  dafs  „diejenigen  Reden 
„kein  £thos  hätten,  in  denen  nicht  offenbart  würde,  was  der  Redende 
„erstrebe  oder  was  er  fliehe*',  so  deutet  dies  unzweifelhaft  darauf  hin, 
dafs  er  bei  der  Proairem  gar  nicht  an  Absicht  —  diese  gebort  vielmehr 
der  didvota  an  — ,  sondern  lediglich  an  Neigung  in  dem  doppelten  Sino 
von  Sympathie  und  Antipathie  denkt  Stimmungen  der  Seele  sind  aber 
immer  entweder  sympathisch  oder  antipathisch,  während  bei  der  Absicht 
nur  das  Ziel  des  Handelns  in  Frage  kommt. 
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6.  Aristoteles  geht  dann  noch  im  XV.  Kapitel  näher  auf  die  Bestim* 
mang  der  Neigungen  und  Stimmnngen  (Beides  liegt  im  Ethot,  »o- 
fern  die  Stimmung  die  Form  der  Neigung,  diese  aber  Quelle  und  Inhalt 
der  Stimmung  ist)  ein,  und  anch  hier  wird  unsre  Auffassung  lediglich 
bestätigt;  nur  dafs  von  ihm,  da  es  sich  um  die  Bestimmung  jles  Inhalts  des 
tj^og  handelt,  dieser  Aasdruck  mehr  im  Sinne  der  Neigung  als  in  dem 
der  Stimmung  genommen  wird.  Doch  dürfte  das  Gesagte  hinreichen, 
um  die  Uebersetzung  des  ̂ og  durch  Charakter  entschieden  ablehnen 
2u  dürfen. 

7.  Was  nun  das  Verh&ltnifs  des  Ethos  zum  Pathos  und  sar 

betrifft  —  um  zu  onserm  Anfang  zurückzukehren  — ,  so  geht  aus  dem 
Umstände,  dafs  Aristoteles  diese  drei  Momente  als  Objekte  der  künst- 

lerischen Nachahmung  überhaupt  betrachtet,  so  dafs  weiter  z.  B.  die 
Musik  neben  dem  im  Rjthmus  sich  aussprechenden  Pathos  auch  ein 
Ethos,  das  sich  in  der  Melodie  wiederspiegele,  enthält^  und  ebenso 
auch  die  Tanzkunst,  klar  hervor,  dafs  von  Charakter  dabei  nicht  die 
Rede  sein  kann.  Ueber  diese  Beziehungen,  welche  den  letzten  Zweifel 
darüber  beseitigen  dürften,  dafs  im  £tho8  nichts  von  sittUchem  Charakter, 
sondern  lediglich  die  aus  der  individuellen  Neigung,  sofern  sie  sich 
auf  ein  bestimmtes  Objekt,  sei  es  positiv  oder  negativ,  bezieht,  entsprin- 

gende und  durch  sie  hervorgerufene  Stimmung  ausgedruckt  werden  soll, 
vergl.  die  betreffende  Stelle  in  unserm  Text,  No.  91 — 97,  besonders  No.  94. 

29.     Zn  Nro.  93  (S.  182):  .  .  .  den  durch  die  Verschiedenheit  der 
Tonweisen  .  .  •  bedingten  Rythmus,  .  . 

Die  bei  Müller  sowohl  wie  bei  Teichmaller  stattfindende  Ver- 
wirrung kommt  theils  aus  der  gerügten  Verwechslung  und  Vermischung 

der  antiken  und  modernen  Bedeutung  des  Wortes  Harmonie^  theils  au8 
dem  Umstände,  dafs  sie  keine  Rücksicht  auf  die  überall  von  Aristoteles 
beobachtete  Unterscheidung  nehmen  zwischen  der  reinen  Instrumen- 

talmusik, die  entweder  nachahmend  oder  nicht  nachahmend  ist,  und 
der  begleitenden  Musik,  welche,  weil  sie  an  der  Nachahmung  der 
Kunstgattung,  welche  sie  begleitet,  Theil  nimmt,  immer  und  zwar  in  ge- 

steigertem Grade  nachahmt  Selbstverständlich  müssen  daher  auch  die 
Bezeichnungen  Ryihmus  n.  s.  f.  eine  andere  Bedeutung  erhalted,  wenn 
sie  von  der  einen,  als  wenn  sie  von  der  andern  Art  der  Musik  gebraucht 
werden.  Der  Rythmus  der  reinen  Instrumentalmusik  gehört  dieser  selbst 
an,  fflllt  also  mit  der  Melodie  als  Takt  zusammen,  bei  der  begleitenden 
Musik  gehört  er  dagegen  der  im  Gesänge  ausgedrückten  Melodie  oder 
der  Tanzbewegung  an.  Dies  ist  die  eine  Seite;  die  andere  beruht  in  der 
Differenz  der  Ton  weisen  (Harmorden),  welche  theils  rythmischer  tfaeiU 
melodischer  Art  sind.  Wenn  sich  daher  TeichmuUer  wundert,  dafs  Ari- 

stoteles die  Ausdrücke  fJteXog,  agfioria,  Qv&fiog  bald  in  dem  einen  bald 
im  andern  Sinne  braucht,  und  damit  auf  eine  Konfusion  bei  ihm  hin- 

deutet, so  liegt  diese  lediglich  in  dem  Verfasser  selbst.  Hält  man  einer- 
seits daran  fest,  dafs  fuflog  die  Melodie,  agfAOvia  die  Tonweise  (nicht 

Tonart  in  modernem  Sinne)  und  Qvd-fiog  Takt  ist,  so  wird  Alles  bei 
Aristoteles  klar.  Sofern  nämlich  die  Tonweisen,  wie  die  lydische,  phry- 
gische,  dorische,  die  mixolydische  und  die  übrigen  gemischten  Harmonien, 
fiich  nicht  nur  durch  die  Verschiedenheit  der  Rythmen,  welche 
lebhafter  und  gemessener,  schneller  und  langsamer,  pathetischer  und 
energischer  sein  können,  sondern  anch  durch  den  besonderen  Charakter 75 
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ihrer  Melodien  nnterstheiden,  so  liegt  auf  der  Hand,  dals,  wenn  Ari- 
stoteles die  erstere  Seite  in  Betracht  zieht,  die  Bedeutungen  von  a^ftovia 

and  lAtlog  als  indifferent  zusammenfallen  können,  während  das  Eoiteriom 
im  Qv^iAog  liegt;  Y^enn  er  dagegen  die  Tonweisen  nach  der  Verschie- 

denheit ihrer  Melodien  betrachtet,  der  gv&fios  das  Indifferente  ist 
weil  das  Kriterium  im  fjisXog  liegt.  Non  wundert  sich  Teichmaller 
(die  Verwunderung  liegt  darin,  dafs  er  die  Worte  gesperrt  drucken 
läfst),  dafs  „in  der  Politik  wie  in  der  Poetik  bald  Harmonie,  bald 
^Melos  von  derselben  Sache  gesagt  .  .  .  andrerseits  aber  aoefa  die 

y Harmonien  als  etwas  von  dem  lAsXog  Verschiedenes  abgesondert^ 
wird,  was  nach  unsrer  Erklärung  ganz  natürlich  ist.  Um  eine  Parallele 
aus  der  heutigen  musikalischen  Technologie  zu  wählen:  wenn  wir  toq 
Opemmuaik  (etwa  im  Gegensatz  zum  Oratorium  oder  der  Symphofäe) 
sprechen,  so  hat  das  Wort  Musik  offenbar  eine  ganz  andere  Bedeutung  als 
wenn  wir  von  italienischer  Musik  (im  Gegensatz  zur  deutschen)  redeu 
—  Dort  ist  das  Kriterium  ein  materiales,  hier  ein  formales.  Aehnlich 
verhält  es  sich  mit  den  antiken  Tonweisen  in  Beziehung  zu  den  Melo- 

dien und  Rjthmen;  mit  andern  Worten:  die  Tonweisen  werden  charak- 
terisirt  entweder  durch  die  rythmischen  oder  durch  die  melodischeo 
Differenzen,  oder  auch  wohl  durch  beide  zusammen.  Findet  das  Entere 
statt,  so  ist  Tonujeise^=MelodiQ  mit  differentem  Rjthmus;  im  zweiten 
Falle  ist  Tonweise=^ Rythmus  mit  differenter  Melodie;  im  dritten  dagegen 
ist  Tonweise =d]ffeTenie  Melodie  mit  differentem  Rythmus,  so  dafs  hier 
Melodie  und  Rjthmus  zusammenfallen.  Die  Gleichheitszeichen  sollen 
hier  indefs  natürlich  nicht  bedeuten,  dafs  z.  B.  im  ersten  Falle  dieselbe 
(bestimmte)  Melodie  in  den  verschiedenen  Tonweisen  mit  verschiedenen 
Rythmen  gespielt  würde  —  das  wäre  Unsinn  — ,  sondern  es  soll  damit 
nur  angedeutet  werden,  dafs,  wo  Aristoteles  die  Tonweisen  naeh  dem 
Bythmus  unterscheidet,  das  Melodische  überhaupt  in  solchem  Falle  aufser 
Vergleich  bleibt  and  deshalb  die  Worte  fiAog  and  a^iuma  als 
synonym  oder  auch  als  identisch  gebraucht  werden  können.  So  si^  er 

(PoUUk  VIII,  7)  cxenTEOv  d*  in  nsqi  ts  tag  ag/AOpiag  neu  tfntg  ̂ v^f^oig^ 
d.  h.  ,)Von  den  Tonweisen  und^  —  dieses  Und  bedeutet  fast  so  viä  als 
^und  zwar  in  Hinsicht  auf  die  Verschiedenheit  ihrer^  —  ^Rythmen^; 
in  der  Poetik  I.  4,  wo  er  die  Mittel  der  nachahmenden  Künste  überhanpt 
anfuhrt,  bemerkt  er,  dafs  „sie  sich  daza  des  Rytfamns,  des  Worts 

„und  der  Harmonie,  und  zwar  entweder  getrennt  oder  zusammen,  be- 
„diene^,  so  dafs  also  Harmonie  ganz  im  Sinne  von  Melodie  gebraucht 
wird.  Dafs  er  aber  OQ/AOPia  and  nicht  fiäiog  sagt,  hat  seinen  Grand 
lediglich  darin,  dafs  es  sich  hier  für  ihn  nur  um  das  Allgemeine  bandelte, 
osd  auch  darin,  dafs  das  Musikalische  als  Mittel  der  Nachabipang  so- 
nächst  der  begleitenden  Instrumentalmusik  angehört  Weiterhin  sagt  er 
aber  dann  auch  in  demselben  Sinne  and  Zusammenhange  /Aslog.  Wenn 
man  die  beiden  Stellen  im  ersten  Capitel  der  Poetik  vergleicht,  so  kann 
gar  kein  Zweifel  über  den  richtigen  Sinn  obwalten.  Die  eine  nämlich 
lautet  (4):  anaaai  fwv  (sc  tifvai)  natovvtcu  "i^v  fufsi^aip  ii^  Qv&fif  luu 
Xoytp  }cai  agfiopia.  Hier  sind  also,  weil  es  sich  lediglich  am  die  all- 

gemeinen Mittel  handele,  auch  die  allgemeinsten  Ansdracke  gewählt, 
denn  der  Rythmus  gehört  ja  z.  B.  auch  dem  Tanz  an,  and  darum  setzt 
er  denn  auch  hinzu:  „Harmonie  und  Rythmas  bringen  die  Auletik  und 
„Eitharistik  .  .  .  Rythmas  allein,  ohne  Harmonie,  die  Tanakonst  in 

„Anwendung^,  wo  also  Harmonie  geradezu  das  melodische  Element  be- 
deutet.   In  der  zweiten  Stelle  (10)  «pricht   er   dagegen   nicht   von  ̂ ^^ 
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Kunst  fiberhaapt,  sondern  von  der  Poesie y  was  einen  groben  Unter- 
schied macht.    £r  sagt:  tiöl  di  uvs^  a  näa  j^Q^mai  toig  eigtifiifOig^ 

Xiyoa  d«,  olw  QvOfAfp  xal  fAaXsi  aal  fter^^,  mansQ   ̂   re  t^v  di&vgafifii' 
"  xeip  Tioiijöia^  d.  h.:  ̂ es  giebt  Kunstgattungen,  welche  alle  vorbenann- 
„ten  Mittel,  ich  meine  Rythmus,  Melodie  und  Metrum,  in  Anwendung 

„bringen,  wie  die  Dithyrambik*'.     Nun  ist  klar,  dafs   er,  wie  statt  des 
früheren  Ausdrucks  Wort  jetzt  näher  das  metrische  Wort  oder  geradezu 
Meirunij  aber  doch  in   demselben  Sinne   (denn  sonst  wurde  er  ja  nicht 
den  Rythmus  noch  besonders  nennen),  so  jetzt  Melodie  statt  des  früheren 
Harmonie  als  bestimmtere  Fassung  desselben  Inhalts  braucht.     Dagegen, 
wo  er  von    den    Unterschieden    der    Tonweisen   als    musikalischer 
Schalen  (um  diesen  modernen  Ausdruck  zu  wählen)  spricht,   mufs  das 

Melodische  ja '  nothwendigerweise   (als  Unterscheidungsmoment  der  Har- 
monien) von  dem  Harmonischen^   als  solcher  besondern  Form  und  Rich- 

tung in  der  Musik,  getrennt  gehalten  werden.     In  diesem  Sinne  sagt  er 
{ProhL  XIX  48):  „die  hypodoriscben  und  die  hypophrygischen  Harmo- 
„nien  haben  am  wenigsten  fitliog^\  d.  h.  das  melodische  Element  trete 
in  diesen  Tonweisen  gegen  das  rythmische  zurück.     Wir  könnten  noch 
eine  Menge  andrer  Stellen  —  Teichmnller  hat  sie  sorgfaltig  gesammelt, 
um  das  vorgebliche  Schwanken  der  Bedeutungen  von  fi/Xog  und  aQ/iopia^ 
also  auch  den  scheinbaren  Widerspruch  in  dem  Begriff  der  Melodie  beim 
Aristoteles  nachzuweisen  —  anführen,  die  alle  dasselbe  unzweifelhafte  Re- 

sultat ergeben.  Aber  die  mitgetheilten  dürften  genügen,  um  den  Beweis  za 
fuhren,  dafs  das  Verhältnifs  beim  Aristoteles  sehr  einfach  zu  erklären  ist. 
Schliefslich  mag  noch  bemerkt  werden,  dafs  auch  Westphal  in  seinem 
mehr  gelehrten  als  verständnifsvollen  Buche  Harmonik  und  Melopota  der 
Oriechen  (S.  342)  das  Yerhäitnirs  der   aristotelischen  Bedeutungen  von 
iJuXog  und  oQfiona  vielfach  mifsversteht,  z.  B.  wenn  er  die  Stellte  in  den 
Problemen  als  Belag  für  diejenige  Bedeutung   des   fUXog  —    [er  unter- 

scheidet nämlich  drei  Bedeutungen    des  fcAo^,    1.    „im   weitesten  Sinne 
„als  die  musikalische  Komposition    überhaupt,   einschliefslich   Text   und 

„Takt**;  2.  „im  engeren  Sinne  die  musikalische  Komposition  als  Verbin- 
„dung  von  Tönen  ohne  Rücksicht   auf  Text    und    Takt'*  (!);    3.  »^im 
„engsten  Sinne  als  die  Melodie  im  Gegensatz  zu  der  Harmonie  d.  b.  zu 

„den   begleitenden  Akkordtönen**]  —  heranzieht,  worin  die  Melo- 
die einen  Gegensatz  zur  Harmonie  im    Sinne  der  Gleichzeitigkeit  ver- 

schiedener Töne  bildet     Von  dieser  modernen  Bedeutung  der  Harmonie 
ist  in  der  Stelle^  des  Aristoteles  keine  Spur  zu  finden. 

30.    Za  Nr.  94  (S.  186):  .  .  .  ob  und  welche  kathartiache  Wirkuny 
er  der  Musik  beilegt. 

Jede  andere  Brklärang  des  Praktischen  als  die  von  uns  im  Text 
gegebene  fahrt  auf  eine  Kette  von  Widersprachen,  und  in  diese  verffillt 
denn  aach  MüHer.  Schon  seine  Eintheilung  (S.  54)  der  Melodien 
(wie  er  ganz  falsch  sagt  statt  Harmonien)  in  ethisohe,  praktische  und 
enthusiastische  ist  in  mehrfachem  Sinne  unlogisch:  1.  statt  enthusiastisch, 

was  eine  besondere  Gattung  des  Pathetischen  ist,  mufste  erden  letz- 
teren Aasdruck  wfihlen;  2.  praktisch  and  ethisch  nebeneinander  zu  stellen, 

ist  schon  deshalb  inkorrekt,  weil  Aristoteles  das  Ethos  selber  praktisch 
nennt;  3.  bezeichnet  er  das  Pathetische,  welches  einen  Gegensatz  zum 
Ethischen  bildet,  sofern  in  jenem  der  Rythmus,  in  diesem  die  Melodie 

75  ♦ 
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vorwaltet,  als  einen  „engeren  Begriff  des  Ethische n^%  and  4.  merkt 
er  nicht  (S.  55),  dafs,  wenn  in  der  bjpophrjgischen  Tonweise  der  mnn- 
kaiische  Rythmas  vorwaltet,  sie  weniger  nachahmend  sein  mufste, 
w&hrend  sie  doch  sogar  ein  praktisches  Ethos  besitzen  soll,  d.  h.  nach 
seiner  Anffassung  Handlungen  nachahmt.  Trotz  aller  dieser  Wider- 

spruche ist  Müller  doch  davon  sehr  befriedigt,  denn  er  änfsert  naiv,  dafis 
„nach  diesen  Bestimmungen  über  den  Unterschied  zwischen  den  ethischen, 
„praktischen  und  enthusiastischen  Tonarten^^  —  oben  waren  es  Melo- 
dien  —  „gar  kein  Zweifel  mehr  obwalten  könne^.  —  Ferner  bemerkt 
er  S.  54:  „Nun  bildet  zwar  das  Kaüiartische  gegen  das  Edäsehe  im  AH- 
„gemeinen  keinen  unbedingten  (I)  Gegensatz;  auch  die  praktigehm 
,,und  entkuHoiäsehen  Oesänge  wirken  doch  anf  die  Stimmung  des  Ge- 
„mutbs  ein,  wie  denn  der  Enthusiasmus  geradezu  ein  Pathot  in  dem 
Eiho%^  d.  i.  eine  Affection  des  Gemüthszustandes,  von  Aristoteles  ge- 

nannt wird,  ein  Handeln  aber,  worauf  doch  schon  ihrem  Namen  nach 
„die  praktischen  Melodien  hinwirken  (!)  müssen,  offenbar  nur  immer 

„ans  einem  bestimmten  Gemüthszustande  hervorgehen  kann/^  —  Es  ist 
in  der  That  unbegreiflich,  wie  ein  so  intelligenter  Schriftsteller  in  eine 
8o  grobe  Begriffsverwechslnng  von  Objekt  und  Zweck  Aer  NatkaJmmmg 
verfallen  konnte.  Es  ist  ja  bei  dem  Elho9  und  Patkoe  sowie  bei  der 
ganzen  Charakteristik  der  Tonweisen  hinsichtlich  ihrer  mdodiechm  and 
rythmseHun  Differenzen,  ebenso  auch  bei  dem  Ausdruck  prdbfitci,  nnr 
von  denjenigen  Stimmungen  und  Handlungen  die  Rede,  welche 
den  Inhalt  der  Nachahmung  bilden,  d.  h.  welche  sich  in  der  Musik 
abspiegeln,  nicht  aber  von  denjenigen,  welche  als  Wirkung  der 
Musik  sich  im  Hörer  erzeugen.  Dies  aber  wird  fortwährend  vermischt 
und  verwechselt,  und  so  ist  denn  jeder  Versuch,  sich  in  dem  darans 
entstehenden  Wirrsal  zurechtzufinden,  völlig  vergeblich  — 

Was  Teichmüller  betrifft,   so   kommt   derselbe,    nachdem  er  sieh 
über  die  Widersprüche  des  Aristoteles  gewundert  (s.  o.  Nro.  29),  zu  fol- 

gendem merkwürdigem  Resultat:  „Jedenfalls  setzt  Aristoteles  das  Mosi- 
.^kalische  in  zwei  Stücke,  in  die  MelopoTia  und  den  Rjthmus.    und  dies 

„ist  für  die   vorliegende  Frage'^   —   diese  Frage   ist   nfimlich,    wie   die 
Ueberschrift  des  Kapitels  zeigt,   die    nach    den  Begriffen    von    a^fcoria 
und  (Atkog:  für  diese  seien  also  jene  zwei  Stücke  —  „hinreichend;  denn 
„es  wird  dadurch  gewifs:  1)  dafs  Aristoteles  innerhalb  des  Musikalisdien 
„das  Rythmische  absondert  von  dem  Harmonischen  (?)  nnd  dem  ftilog^ 
,,obne  dafs  unter  dem  Rjthmus    der  Tanz    (sie)  za   verstehen  ist;  nnd 
„dies  entspricht   der  obenerwähnten   Eintheilung  der  Musik,  wonach  die 
„Rythmik  neben  der  Harmonik  (!)  steht  als  selbststfindig  und  koordi- 
„nirt  — ;  2)  dafs  er  Harmonie  und  fiAog  zwar  unterscheidet,  aber  doch 
„als  zusammenhängend  jenen  andern  beiden  Elementen,  n&mlich  dem 
^yQV&fAog  (Rythmik)  und  dem  fiitQOP  (Metrik)"  —  wie  kommt  denn  di» 
mit  einem  Male  hieher?   —  „gegenüberstellt,    woraus  es   mitbin 
„erklärlich  ist,  dafs  er   dies  ganze   genus   bald  durch  (läLog,    bald   durch 
^^oQfAovia  bald  durch  fuXofioua  bezeichnet,  wie  denn    in    der  That  nach 
„der  Eintheilung  des  Aristides  die  Harmonik  ebenso  wohl  die  Har- 
„monie  als  die  Melodie  und  die  musikalische  Komposition  um- 
„fafst."  —  Wenn  jemals  Unsinn  geschrieben  wurde,  so  ist  er  hier  zo 
suchen.     Was  kann,  von  dem  Schiefen  und  Mifsverständlichen  im  gan- 

zen Satze  abgesehen,    man    sich    z.  B.    unter   mueikaUscker   Konp^eütm 
denken  im  Gegensatz  und  Unterschied   von  der  Harmonie  nnd  JUTifoditfT 
Was  bleibt  denn  noch  übrig  von  der  Komposition,  wenn  diese  beiden 
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filemeote,  aag  denen  aie  nberbaopt  besteht,  weggenommen  werden?  Das 

Notenschreiben  vielleicht!  Doch  genug.  Auf  eine  "Widerleisung  können wir  uns  natürlich  nicht  einlassen,  sie  ergiebt  sich  durch  Vergleichnng 
mit  unserem  Text  ganz  von  selbst.  Nur  die  Bemerkung  mag  noch  hin- 
augefugt  werden,  dafs,  wenn  Herr  TeichmuUer  in  sehr  überhebender 
Weise  über  Ed.  Müller  die  Bemerkung  macht,  dafs  er  ,.in  den  meisten 

„UrtheÜen  so  ungefähr  auf  dem  rechten  Wege  sei^^,  dagi^gen  nur  zu 
sagen  ist,  dab  man  von  Herrn  TeichmuUer  dies  nicht  behaupten  kann; 
eher  schon  trifft  bei  ihm  zu,  was  er  in  Betreff  Müller's  hinzusetzt,  dafs 
„er  zu  keiner  Klarheit  und  Genauigkeit  kommen  kann,  weil  er  nicht 
„aristotelisch  denke^I  —  Wie  weit  das  Denken  des  Hm.  Teichmüller 
aristoteliiich  sei,  kann  aus  Obigem  ersehen  werden. 

31.     Zu  Nro.  107  (8.  204):  .  .  .  Die  Epigonen  der  aristotelischen 
Philosophie. 

DsSa  in  Aristoteles  die  antike  Aesthetik  hinsichtlich  der  Totalität 
der  fisthetischen  Anschauungen  des  Alterthums  kulminire,  wird 
wohl  Niemand  bezweifeln;  dafs  aber  „mit  Plato  und  Aristoteles  die 

„originalen  ästhetischen  Ansichten  des  Alterthums  erschöpft'^  seien, 
wie  Zimmermann  (S.  117)  sagt,  scheint  denn  doch  zu  viel  behauptet. 
£r  beruft  sich  dabei  auf  MüUer  und  Ulrici,  welche  „ebenso  nrtheilten". 
Hinsichtlich  des  Ersteren  ist  er  jedoch  in  einem  Irrthum.  Denn  wenn 
Müller  in  der  dtirten  Stelle  (U.  176)  sagt:  „Auf  dem  Höhepunkt  hel- 
fjenischer  Aesthetik  sind  wir  nun  angelangt,  denn  weder  vor  noch  nach 
„Aristoteles  hat  irgend  ein  hellenischer,  ja  überhaupt  kein  antiker  Dioh- 
„ter  oder  Denker  mit  gleicher  Unbefangenheit,  mit  gleicher  Tiefe  und 

„Scharfe,  gleich  eindringend  und  auffassend  die  Kunst  behandelt^',  so 
entspricht  dies  ungefähr  unsrer  eignen  Ansicht,  dafs  die  antike  Aesthe- 

tik hinsichtlich  der  Totalität  der  ästhetischen  Anschauung  in  Aristo- 
teles kulminire;  keineswegs  aber  ist  damit  auch  nur  angedeutet,  daCs 

mit  Aristoteles  „die  originalen  ästhetischen  Ansichten  des  Alterthums 

„erschöpft'*  seiend  von  Plato  ganz  zu  schweigen,  den  auch  Müller  gar 
nicht  hier  erwähnt.  Debrigens  widerspricht  sich  auch  Z.  selbst,  indem 
er  später  (S.  147)  noch  Plotin  nennt,  und  fast  mit  denselben  Worten 
jene  Behauptung  hinsichtlich  dieser  Philosophie  wiederholt,  indem  er 
nicht  nur  sagt:  „In  Plato,  Aristoteles  und  Plotin  erschöpft  sich  die  theo- 

,>retische  Kunstweisheit  des  Alterthums^S  sondern  sogar  die  Plotin*8che 
Richtung  als  eine  „dritte*^  (also  doch  wohl  originale)  dahin  bestimmt, 
dafs  er  „das  Schöne  in  der  Erscheinung  des  göttlichen  Gehalts  und  in 

„seiner  Abkunft  vom  höchsten  Urquell  gesucht^'  habe.  Wenn  nun  auch 
diese  Bestimmung  der  Plotin'schen  Bicktung  eine  ziemlich  unbestimmte 
ist,  da  sie  fast  ebensogut  auf  Plato  passen  könnte,  so  geht  doch  soviel 
daraus  hervor,  dafs  damit  überhaupt  eine  weitere  Richtung  über  Aristo- 

teles hinaus  anerkannt,  also  die  Behauptung  einer  schon  mit  Aristoteles 
stattfindenden  Erschöpfung  der  Ansichten  über  Kunst  wieder  aufgehoben 
wird.  Mehr  noch  spricht  sich  dieser  Mangel  an  kritischer  Konsequenz 
bei  Z.  darin  aus,  dafs  er  in  der  Recapitulation  über  die  antike  Aesthetik 
bis  einschliefslich  Aristoteles  (a.  a.  O.;  den  Kernpunkt  der  aristotelischen 
Kunstansichten  darin  findet,  dafs  er  (Aristoteles)  „das  Wesen  der  Schön- 
»heit  als  das  quantitative  Nicht  zu  viel,  nicht  zu  wenig  bestimmt^'  habe; 
ein  Beweis,  wie  wenig  man  durch  die  Brille  des  Herbart'schen  Forma- hsmus  von  dem  wahren  Wesen  der  Dinge  zu  erkennen  vermag.     Später 
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(a.  a.  O.)  wird  Aristotelus,  im  Unterschiede  von  Plato  und  Plodn,  dahin 

charakterisirt,  dafs  er  „au  der  AUeinmustergiltigkeit  der  Form  entscbie- 
„den  festgehalten^^)  wahrend  Plato  unbestimmt  y^wischen  Form  und 
„Gehalt^^  (in  der  Bestimmung  des  Schonheitsbegriffs)  „umhergeschwankt*' 
sei  und  Plotin  nur  im  „Gehalt  das  Schöne  gesucht'^  habe.  Mit  der- 

gleichen leeren  Kategorien  ist  aber,  abgesehen  7on  ihrer  Schiefheit,  für 
die  gedankliche  Bestimmung  der  ästhetischen  Standpunkte  der  drei  grofs- 
ten  antiken  Aesthetiker  ebenso  wenig  gethan,  wie  mit  der  typischen  Be- 

zeichnung Plotins  als  des  Romantikers  gegenüber  dem  Aristoteles  als 
des  Klcukkers  des  Alterthums  (S.  147),  wobei  er  denn  in  Verlegenheit 
ist,  mit  welchem  Epithet  er  Plato  versehen  soll.  Schade,  dafs  er  nicht 
auf  den  Titel  Symboliker  verfallen  ist,  dann  würde  die  Hegersche  Tri- 
logie  in  der  Eintheüung  der  Künste  —  nämlich  in  symbolische,  klassi- 

sche und  romantische  —  ganz  im  Sinne  des  Herbartianismus  erscheinen. 
Solche  Abstempelung  philosophischer  Charaktere  —  statt  ihrer  charak- 

teristischen Ausprägung  —  ist  nicht  nur  wohlfeil,  sondern  auch  bedenk- 
lich, weil  sie  durch  die  mit  solchen  geläufigen  Typen  verbundenen  ander- 

weitigen Vorstellungen  einen  falschen  Nebensinn  erhalten.  Vollends  bei 
Plotin.  Was  will  Z.  bei  diesem  mit  solcher  Bezeichnung  oines  antiken 
Romantikers  andeuten,  jnachdem  er  ihn  kurz  zuvor  wegen  seiner  orien- 
talisirenden  Neigung  getadelt  hat? 

32.  Za  Nro.  119  (8.  226):    Man  hat  von  deni  Kanon  des  PoifyUei 
viel  Außiebena  gemackt.  .  . 

Ueber  den  Doryphoros  des  Polyklet  äufsert  Zimmermann  (Gesck 
d,  Aesthetik  S.  118),  gleichsam  als  Kommentar  zu  der  bekannten  Stelle 
des  Plinius,  welche  wohl  nicht  viel  mehr  als  eine  rhetorische  Phrase  ist 
(solus,  sc.  PolyoletuSy  hommum  artem  ipsam  fecisse  artis  opere  judic€Uur): 
„Der  Schönheitskanou  stellt  die  nichtsinnliche,  weil  nur  im  Maafse  be- 

stehende   Form    des   Uebersinnlichen  (I),    der  Idee    des  Menschen,   am 

Sinnlichen  dar,  wodurch   dieses  zum  Schönen  wird*^     Kann   aber  eine 
Form  bios  aus  Maajsen  bestehen,  und  wenn  dies  der  Fall  wäre,  können 

blofse  „Maafse^^  dargestellt  werden?     Ferner   aber,   ist  die  Grolse,   das 
Minimai-  und  Maximalmaafs  im  Ganzen,  dabei  denn  ganz  gleichgültig? 
Was  heifst  es  ferner,  wenn  Z.  fortfährt:  „Der  Doryphoros  ist  der  Mensch 
„in    seiner    Reinheit   gedacht,    das    abstrakte    Gattung sbild    ...    ein 
„sinnliches  Abbild    des    Mustermenschen  .  .  .     Während    die    Natur 
„nur  Einzelne,  nicht  den  Menschen,  giebt  der  Doryphoros  diesen  wieder. 
„Wie    die  Idee,   so    ist    der  Schönheitskanon   ohne   Individualität,    ohne 
„Besonderung,  die  über  das  Wesen   der  Gattung  hinausgeht;   nichts  als 

,, Mensch  ist  er  der  ganze  Mensch^'  — .    Ganz    richtig    erinnert  daher  Z. 
bei  diesem    marmornen  Mustermenschen    an    das  platonische   Gattungs- 

bild.    Denn  wie  dieses  ist  er  lediglich  ein  leeres  Abstraktum,  oder  viel- 
mehr er  soll  es  sein,  ist  es  aber  nicht.   Wie?  der  Doryphoros  soll  „ohne 

„Besonderung^',  „nichts  als  Mensch,  aber    der  ganze  Mensch''^  sein,  und doch  stellt  er  nur  den  Mann    dar?     Rechnet   Z.    des  Weib    nicht   zum 

Menschen,  oder  betrachtet  er  es  wenigstens    nicht   als   eine   ebenso  be- 
stimmte und  berechtigte  Besonderung  der  „Idee  des  Menschen^^  wie   den 

Mann?     Bildet  das   Weib    nicht    in  Allem,  körperlich  wie  geistig,  einen 
Gegensatz  zum  Manne,    und    ist    die    Einheit    dieses    Gegensatzes 
nicht  erst  der  ganze  Mensch  f  Läfst  sich  aber  diese  Einheit,  die  als  kon- 

krete und  in  der  Doppelseitigkeit  der  Besonderung  besteht,  sAs  Einzel- 

9> 
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heit  darstellen?  Laufen  mithin  jene  schonklingenden  Phrasen  auf  etwas 
Anderes  als  auf  leere  Abstractionen  hinaas? 

Man  hat  allerdings  schon  im  klassischen  Griechenthnm,  ans  einem 
mifsverstandenen  Bedarfnifs,  den  ganzen  Menschen  als  Ideal  eu  verkör- 
pern.  Versuche  gemacht,  die  Totalidee  des  Menschen  darzustellen;  was 
hat  man  aber  damit  erreicht,  und  was  konnte  man  im  günstigsten  Falle 
damit  erreichen?  Eine  ebenso  sehr  in  künstlerischem  wie  in  naturlichem 

Sinne  widerspruchsvolle  Anomalie,  den  Hermaphroditen^  worin  die  Gegen- 
satze zwischen  Mann  und  Weib  theils  zu  einem  Durchschnittsmaafs  ab- 

geschwächt, theils  die  gegensfitzlichen  Formen  addirt  wurden.  Zu  sol- 
chen Monstrositäten  gelangt  auch  die  Philosophie,  wo  sie  das  Ideal  an- 
statt als  lebenerfülltes  Konkretes  nur  als  leeres  Abstraktum  begreift. 

Denn  nur  auf  dem  Wege  der  Abstraction,  d.  h.  der  Vernichtung  aller 
Besonderheit,  worin  aber  allein  die  Wahrheit  der  Wirklichkeit  beruht, 
kann  sie  dazu  gelangen,  dann  bleibt  ihr  aber  eben  nichts  als  eine  leere 
Hülse  ohne  Kern  und  kaum  Das,  das  rein  Nichts.^)  — 

Was  nun  den  vielbesprochenen  Doryphoros  betrifft,  so  ist  doch  wohl 
zunächst  unbestreitbar,   dafs   er   höchstens   das  Ideal   des  Mannes   oder 
Jünglings  und  nicht  das  Ideal  des  Menschen  überhaupt  ist;  sodann  aber 
wäre  selbst  in  dieser  Besonderung,  die  immerhin  wenigstens  eine  Einzel- 

gestaltung zuläfst,  wenn  dieser  Einzelgestaltung  auch  weder  in  der  Nator 
noch    in  Wahrheit   auch   in  der  Idee    eine    konkrete  Bestimmtheit   ent- 

spräche, eine  positive  Gestaltung  nur  dadurch  möglich,  dafs  von  den  wahr- 
haft idealen  Individnalgestalten,  denen  als  solchen  der  Begriff  der  Indi- 

tndualität  ein   immanenter   und   nothwendiger   ist,  diejenigen  Merkmale, 
welche    diese   idealen    Individuen    oder   besser   individuellen    Ideale    als 
solche  kennzeichnen,   eliminirt,    d.    h.    auf   ein    Durchschnittsmaafs 
reducirt  würden.     Es    wäre    diese    Konstruction    des  Doryphoros    somit 
eigentlich  nichts  als   ein  Rechenexempel,   indem    überall    zwischen   den 
extremen  Maafsen    desselben  Gliedes    der  Durchschnitt   genommen    und 
aus  diesen  Durchschnitten  die  Figur  zusammengesetzt  worden  wfire,  wobei 
übrigens  hinsichtlich  der  Form  als  solcher  dem  Belieben   des  Künstlers 
noch  ein  weiter  Spielraum  gelassen  sein  mufste.     Dann  aber  würde  der 
Doryphoros  im  Grunde  mehr  ein  physiologisches  als  künstlerisches  Inter- 

esse haben.     So  steht  aber  die  Sache  gar  nicht  einmal.     Es  steht  fest, 
dafs  Polyklet  bei  seinem  Doryphoros  keineswegs  an  einen  alle  Besonder- 

heiten in  sich   aufhebenden  Idealmann  gedacht  hat    Overbeck  in   sei- 
ner   vortrefflichen    Geschichte   der  griechischen    Plastik   (II.  Aufl.    Bd.  I. 

S.  344  ff.)  erinnert  daran^  dafs  der  jDor^Aoro«  als  mannhafter  Knabe 
ein  Seitenstück  (also  einen  gewissen  Gegensatz)  bilde    zu    dem   Diadu" 
menos^    den    derselbe    Plinius    als    weichen    Jüngling    charakterisirt. 
Jener  wird,  sagt  O.  (a.   a.  O.)    „als   eine    kräftige,    ausgewirkte  Gestalt 

„bezeichnet".     Ferner  spricht  O.    von    dem    allerdings    sehr   eigenthüm^ 
liehen  Kopf  des  Doryphoros ;  Besonderheiten  genug,  um  jede  Vermuthung 

an    einen    „idealen  öattungsmenschen^^  —  wäre    dieser   überhaupt   dar- 
stellbar —  bei  Seite  zu  schieben.    Endlich  aber  sagt  Overbeck  (S.  3ö3) 

—  und  dies  mochte  wohl  allen  Phantasien  über  den  Mustermenschen  den 
Boden  ansstofsen  — :  „Obgleich  nun  aber  Polyklet  in  seinem  Kanon  ein 
„durchaus  reines  Muster  hingestellt  und  in  demselben  seine  wissenschaft- 

')  Vergl.  die  Stellen,  welche  im  Text  bei  der  DarsteUung  der  Winckelmann'- 
schen  und  Wilhelm  von  Humboldt' sehen  Aesthetik  hierüber  handelni  namentlich 
S.  406  ff.  409  ff.  710—721. 
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^,Hcbe  and  kanstlerische  Debersengang  Ton  der  TollkommeoBteii  Sebo»* 
„heit  des  menschlichen  Körpers  niedei^legt  hat,  so  würde  mmn  doeh 
,,den  Charakter  seiner  Kunst  sehr  mifsversteben,  wenn  man  glaubte,  der 
„Meister  habe  sich  darauf  beschränkt,  di^se  erkannte  Norm  nnd  nur  diese 
„Norm  wieder  und  immer  wieder  darsosteilen.  Im  Oegentheil  verbargt 
„ans  die  Bezeichnung  seines  Diadumenos  als  weichenJfinglinga  neben 
„seinem  Dorj/phoroB  als  mannhaften  Knaben,  dafs  Poljklet  aoch  die 
«,mannigfaltigen  Modificationen  der  absoluten  Normaisehon- 
heit  durch  zarteres  und  reiferes  Alter,  gröfsere  oder  ge- 

ringere ästhetische  Ausbildung  des  Korpers  wohl  anfzofaMen 

und  wiederzugeben  wulste.^^  Was  bleibt  hier  also  von  dem  Mutiier- 
menBchen  übrig?  Nichts  als  die  durch  Quincdlian  bestätigte  Gewifsheit,  dals 
Foljklet  sich  bei  seinen  Figuren,  von  seinem  knockelspielendm  Knaben  bis 
zu  seinem  HereiUeSf  innerhalb  einer  gewissen  Grenze  des  jngeodlieheB 
Menschenalters  gehalten  hat,  weil  in  diesem  die  menschliche  Schönheit  ihre 
Bluthe  erreicht.  Aber  von  dem  Begriff  dieser  innerhalb  gewisser  Grenzen 
noch  unendlich  viel  Modifikationen  zulassenden  Blfithezeit  bis  zum  Mustgr- 
menschen  ist  ein  ebenso  grofser  Abstand  wie  von  dem  konkreten 

Schonheitsbegriff  des  Aristoteles  zu  dem  leeren  Schönheitsideal  Plato's. 
Die  beiden  Statuen  Doryphorus  und  Diadumenoe^  welche  aber  selber  schon 
einen  Gegensatz  bilden,  mögen  etwa  die  Mitte  zwischen  den  Bnden 
jener  Blfithezeit  gehalten  haben.  Debrigens  giebt  es  bekanntlich  noch 
einen  dritten  Muster  menschen,  den  Äpoxyomenos  des  Lysipp,  so  daCs 
schliefslich  die  Herren  Zimmermann,  Fechner,  Zeising  und  die 
andern  Verehrer  des  formalistischen  Durchschnittsmaafses  ans  einem 

embarrcu  de  richesee  vielleicht  in  Verlegenheit  kommen  durften,  für  welchen 

dieser  verschiedenen  „Verkörperungen  der  allgemeinen  Idee  des  Mensdien^ sie  sich  zu  entscheiden  haben. 

33.     Zu  NrO.  123  (S.234):     Hinneigung  zur  indischen  Wdtr 
anachauung. 

Zimmermann  findet  die  Quelle  der  orientaUsehen  Beetandtheäe  der 

Philosophie  Plotin's,  ja  Plato*s,  nicht  in  Indien,  sondern  in  Aegypten. 
,Aus  den  Tempeln  von  Theben^,  meint  er,  ̂ stammt  die  uralte  Tradi- 
^tion  von  der  Präexistenz  der  Seele  und  der  Seelenwandernng*^ ;  er  weif» 
also  nicht,  dafs  diese  ägyptischen  Vorstellungen  selber  erst  ans  indischen 
Quellen  stammen,  ebenso  wie  der  Apisdienst  ans  dem  indischen  Stier- 

kultus, ja  selbst  einige  ägyptische  Götternamen  aus  dem  Sanskrit,  z.  B. 

Osiris  (lud, ' levdra^  als  Beiname  des  Siva)  u.  s.  f.  Wenn  er  vollends, 
die  Philosophie  Plotin's  mit  der  Plato's  vergleichend,  bemerkt,  „sein^ 
(Plato's)  ̂ Versuch,  orientalische  Mystik  in  wissenschaftliche  Forscbnng 
^zu  übersetzen,  endige  (in  Plotin)  mit  der  Rückübersetzung  des  logisclH 

„strengen  Gedankens^  (Plato's)  ,)in  hochpoetiscfae  Bilder*',  so  weifs  man 
nicht,  wer  hier  völliger  mifsverstanden  ist,  Plato  oder  Plotin.  Aber 

auch  der  wichtige  und  den  eigentlichen  Fortschritt  Plotin's-  nicht  nur  über 
Plato,  sondern  auch  selbst  über  Aristoteles  hinaus  enthaltende  Gedanke  der 

Selbstbewegung*  der  Idee  und  der  objektiven  Gestaltung,  wo- 
von später  die  Rede  sein  wird,  ist  nicht,  wie  Z.  es  versucht,  blos  sns 

der  orientalischen  Vorstellung  der  Emanation  zu  erklären;  nnd  wenn  Plo- 
tin diese  VorstoUiing  aufgenommen  hat,  so  unterliegt  es  wohl  f&r  Nie- 

manden, der  einiges  Verständnifs  seiner  philosophischen  Grundanschao- 
nng  besitzt  einem   Zweifel,  dafs    er  grade  diese  halbsinnlich-mystisch^ 
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VorsteUnog  sa  einem  ebeDSO  tiefen  wie  klaren  Begriff  erhoben  hat. 
Geradesa  abaord  ist  es  daher,  wenn  Z.  (S.  124)  behaaptet,  dafs  „die 
^bildlichen,  der  bequemen  Yorstellnngsweise  des  Orients  entnommenen 
„Aosdracke,  in  denen  Plato  abstrakte,  metaphysische  Gedanken  zu  ver- 
^bergen  (?)  sucht»  von  den  an  die  phantastische  Vorstellnngsweise  ge- 
„ wohnten  Neuplatonikem  ohne  Anstand  wörtlich  genommen ^  seien ; 
ein  Thema,  das  er  dann  noch  mit  besonderem  Behagen  und  in  immer 
Starkeren,  d.  h.  falscheren  Farben  ausmalt.  Wie  es  damit  stimmen  «oll, 

wenn  Z.  kurz  darauf  (S.  127)  den  Neuplatonismus  gegen  den  Piatonis- 
mus  dahin  charakterisirt,  dafs  jener  den  ersten  Schritt  gethan,  „die  feste 
„Starrheit  der  platonischen  Ideenwelt  gegenüber  der  Sinnenwelt  in  Flnfs 
„zu  bringen  ,  d.  h.  doch:  das  Wesen  der  Idee  als  Selbstbewegnng  und 
Oestaltung  zu  bestimmen,  ist  vollends  nnhegreiflich.  Er  nennt  dies  aller- 

dings später  (S.  129),  unkritisch  genug,  eine  „Einfuhrung  der  Emana- 
,ition8lehre^,  definirt  dieselbe  aber  sonderbarer  Weise  mit  den  Worten: 
„Aus  der  scharfen  Trennung  des  Seienden  vom  Werdenden^  (bei  Plato) 
„macht  der  Neuplatonismus  ein  ewiges  Werden  des  Seienden  selbst, 
„das  darin  sein  Sein  unverfindert  bewahrt,  indem  es  beständig  in 
„Veränderliches  übergeht.  Eben  dafs  sie  ihr  Sein  nicht  verlieren  kann, 
„macht  die  Idee  nach  des  Plotinns  Meinung  so  kühn,  beständig  dasselbe 
„aufzugeben.  Seiner  Unsterblichkeit  gewifs,  stürzt  sich  der  Geist  unauf- 
„hörlich  in's  Sterben^.  — 

Kann  es  aber  —  mufs  man  hier  fragen  —  ein  tieferes  und  zugleich  sin- 
nigeres Erfassen  der  Wahrheit  geben,  als  sieb  in  der  in  Z.'s  eigenen  Worten 

belassenen  Autfassung  Piotin's  ausspricht?  Wie  ist  es  möglich,  in  solchem 
echt  spekulativen  Gedanken  immer  noch  die  langweilig  leere  Vorstellung 
der  Emanation  finden  zu  wollen!  Ja,  später  (S.  143)  drückt  sich  Z.  da- 

rüber noch  viel  ungenirter  aus,  indem  er  von  Plotin  sagt:  „Wenig  be- 
„kümmert  um  logische  Strenge,  setzt  er  durch  die  Aufnahme  der 
„Emanationslehre  sich  von  vorn  herein  über  alle  metaphysischen 
„Bedenken  hinweg,  welche  von  dieser  ältesten  aber  auch  rohesten 

„Weltentstehungslehre  (!)  des  Menschengeschlechts  unzertrennlich  sind^. 
Freilich,  wer  die  spekulative  Tiefe  im  Denken  Plotin's  nicht  zu  ergrün- 

den vermag,  dem  mag  sie  wohl  als  rohe  Phantastik  erscheinen.  Offen- 
bar ist  diese  spekulative  Tiefe  dem  formalistischen  Herbartianer  unbe- 

quem; denn  wo  er  irgend  auf  sie  stöfst,  wird  sie  sofort  als  „Phantastik^ 
über  Bord  geworfen. 

Dafs  er  es  dabei  gelegentlich  an  Seitenhieben  auf  die  „neueste 

^„deutsche  Philosophie^  (S.  144)  nicht  fehlen  lassen  würde,  war  voraus- 
zusehen. Er  meint  mit  dieser  neuesten  Philosophie  ohne  Zweifel  die  spe- 

kulative Philosophie  Hegers  und  stellt  derselben  das  Zeugnifs  aus,  dafs 
sie  „mehr  zum  geistreichen  Schwärmen  als  zum  verstaridesklaren  Denken 

„geneigt  sei^,  woher  denn  „unser  Zeitalter  noch  in  einem  andern  als 
„dem  oft  gehörten  (?)  Sinne  zu  einem  alexandrinischen  geworden^.  Dafs 
Herr  Z.  später  —  trotz  dieses  alexandrinischen,  d.  h.  phantastischen 
Charakters  der  spekulativen  Philosophie,  welche  „deutliche  Keime  (?)  des 

„Neuplatonismus  als  neue  Münze  (I)  in  Cours  gebracht  habe^  (a.  a.  O.)  *^ 
mit  Danzel  eine  „überraschende  Aehnlichkeit  der  spekulativen  Aesthetik 

„mit  der —  Baumgart en'schen^  (S.  185)  findet,  darf  uns  nunmehr  wohl 
nicht  mehr  bei  ihm  Wunder  nehmen.  Er  nimmt  eben  überall  als  gute 
Beute  auf,  was  ihm  gerade  augenblicklich  in  den  Kram  pafst,  unbeküm- 

mert um  die  krassen  Widersprüche,  in  die  er  dadurch  mit  sich  selbst 
geräth.  Oder  hält  er  Baumgarten  vielleicht  auch  für  einen  geistreichen 
Schwärmer  und  mystiechen  Phantasten? 
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34.  Za  Nro.  125  (S.  239):     Plotin  beschränkt  sich  auf  die  beidm 
Begriffe  des  objektiven  Schonen  und  des  Kunstschonen. 

Es  kann  anfallen,  dafs  Vis  eher,  der  dich  mit  Plato  sehr  wmtlaofig 
beschäftigt,  allerdings  meist  nur,  am  seine  Xon/imem  aafsndecken,  Plotin 
fast  gansE  übersieht.  Er  erw&hnt  ihn  nar  zweimal  (Tbl.  I,  S.  92  o.  lOB) 
und  ganz  kurz,  ja  sogar  mit  entschiedener  Ungerechtigkeit.  Denn  er 
begnfigt  sich  damit,  seine  Inkonsequenz  hervorzuheben,  welche  er  darin 
findet,  dafs  y^er  znerst  lengne,  dafs  nur  das  Ebenmaafs  aller  Theile  die 
^Schönheit  begründe,  und  einzelne  Theile  eines  schonen  Körpers,  ein- 
,,zelne  Farben  o.  s.  f.  ebenfalls  schön  finde,  und  dann  sage,  schön  werde 
„die  Materie  durch  Theilnahme  an  der  gestaltenden  Idee,  nnd  vergesse, 
„dafs  diese  Gestaltung  sich  gerade  als  Zusammenstimmung  der  Theile 
jyfinfsert^.  Dies  heifst  nicht  nur  dem  Plotin  Gewalt  anthnn,  sondern  auch 
ziemlich  oberflächlich  über  ihn  hinredeo.  Plotiiis  Ansicht  ist  die,  dafe,  da 
Schönheit  an  der  Materie  nur  durch  Theilnahme  derselben  an  der  ge- 

staltenden Idee  möglich  sei  —  denn  dies  ist  allerdings  der  Hauptpunkt  — 
zunächst  das  Ganze  als  die  das  Mannigfaltige  verbindende  Einheit 
schön  sei,  dann  aber  auch  die  Theile  dieses  Ganzen  selbst  an  sich,  so- 

fern sie  unter  sich  und  mit  dem  Ganzen  stimmen.  -Aber  dies  ist  es  nidit 
allein,  sondern  indem  er  die  Einheit  nicht  blos  als  Ganzes,  sondern  ancfa 
als  Fin/aehheit  fafst,  in  welcher  die  Beziehung  der  Theile  überhaupt  ganz 
aufhört,  begreift  er  auch  diese  Einfachheit  als  Erscheinung  der  Idee  und 
sagt  in  diesem  Sinne,  ein  einfacher  (nicht  einzelner)  Ton  sd  auch  zu- 

gleich ein  reiner  und  als  solcher  schön  u.  s.  f.,  und  dies  ist  auch  voll- 
kommen richtig.  Von  einer  Inkonsequenz  ist  hiebe!  gar  nicht  die  Rede. 

Aber  könnte  man  sie  selbst  finden,  so  durfte  Plotin  doch  wohl  mehr 
Aufmerksamkeit  seitens  des  berühmten  Aesthetikers  verdienen  als  die 
sich  überall  widersprechenden,  im  Grunde  ziemlich  seichten  Sensualisten 
Englands,  denen  er  ebensoviel  Seiten  widmet  wie  Plotin  Zeilen.  Wir 
können  hiebe!  die  Bemerkung  nicht  unterdrücken,  dafs  sich  gerade  in 
diesem  Falle  —  bei  der  Bjritik  der  Ansichten  über  das  Schöne  (§  36)  — 
die  Unznträglichkeit  in  der  stofflichen  Anordnung  des  Viscber'scben 
Buches  auf  peinliche  Weise  kund  giebt.  In  einem  Athem  werden  Ari- 

stoteles, Schiller,  Plato,  Kant,  Plotin,  Banmgarten,  Sehel- 
ling,  die  Engländer  u.  s.  f.  angefahrt,  als  ob  die  citirten  Ansichten 
derselben  überhaupt  ohne  die  Kritik  der  respektiven  geschichtsphiloeophi- 
schen  Grundlagen  ihrer  Systeme  auch  nur  in  korrekte  Worte  zu  faesen 
seien. 

35,  ZaNro.  135  (S.  254):  .  .  .  um  nach  anderthalbtausend  Jahren, 
vneder  aufzutauchen.     Die  blofse   Thatsache  zu  konstatiren^    dürfif 

für  eine  kritische  Geschichte  der  Aesiheiik  nicht  genügend  sein. 

Hiemi  t  begnügt  sich  nämlich  Zimmermann  am  Schi  ufs  des  ersten  Buches 
seiner  Geschichte  der  Äesthetik  (S.  102 — 154).  Zwar  kann  er  sich  offen- 

bar des  Gefühls  nicht  entschlagen,  dafs  die  Erklärung  dieser  Thatsache 
für  den  wissenschaftlichen  Werth  der  Geschichte  nöthig  sei;  allein  die 
schwachen  Versuche  zu  einer  solchen  Erklärung  entsprechen  in  keiner 
Weise  diesem  Bedürfnifs.  Er  sagt:  ̂ Mit  dem  Verfall  der  Kunst  und  ihrer 
„ausschliefslichen  Verwendung  zu  kirchlichen  Zwecken **  —  dies  sind  nun 
schon  zwei  ganz  verschiedene  Dinge,  denn  bei  der  Kunst,  die  au  kii^ 
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lieben  Zwecken  verwendet  wurde,  d.  h.  bei  der  chnstlicben  Eanst,  kann 
wobl  von  einer  neaen  Blindheit,  aber  von  keinem  Verfall  die  Rede  sein  — 
^moDste  umsomebr  die  theoretische  Erforschung  derselben  Werth  und 

„Bedeutung  einbufsen^.  Ganz  falsch;  gerade  umgekehrt  konnte  man  der 
Erfahrung  gemfifs  folgern,  dafs  mit  dem  Verfall  der  Praxis  die  Theorie 
sich  hätte  heben  und  ausbilden  müssen;  ein  Satz,  den  Vis  eher  (Einlei- 

tung zur  Aesthetik)  sehr  schon  durch  die  Worte  ausdrückt:  9,Was  in 
„Gedanken  als  ein  Ganzes  auferstehen  soll,  mufs  als  Ganzes  in  der 

„Wirklichkeit  abgeblüht  sein*^.  —  Erst  nach  dem  Verfall  der  Kunst  im 
17.  Jahrhundert  begann  daher  die  neue  Begründung  und  Weiterbildung 
der  Aesthetik.  Hatte  Z.  Recht,  so  müfste  folgerichtig  die  letztere  mit 
der  Hebung  der  Kunst  auch  wieder  an  Kraft  gewinnen;  er  selbst  fügt 
aber  unmittelbar  hinzu:  „Aber  auch  als  im  13 ten  Jahrhundert  die  Kunst 
„in  Italien  einen  neuen  Aufschwung  nahm,  als  die  Dante,  die  Giotto, 

„die  Pisani*^  —  er  hätte  dreist  bis  Raphael  heruntergehen  können  — 
„unvei^ängliche  (?)  Werke  schufen,  blieb  sie  (die  Kunst)  der  Philosophie 
„fremd,  die  zur  selben  Zeit  in  unfruchtbaren  Kämpfen  über  den  Vorzog 
„des  Aristoteles  vor  Plato  sich  zersplitterte.  Selbst  das  Wiederaufleben 
„der  Antike,  das  die  Kunst  im  15ten  und  16ten  Jahrhundert  auf  den 
„Gipfel  erhob,  brachte  der  Theorie  derselben  keinen  andern  Vor* 
„theil  .  .  .^  n.  s.  f.  —  Richtig ;  aber  warum  war  dies  so  und  warum 
mujste  dies  so  sein?  Das  ist  eben  die  Frage,  und  dßrwat  bleibt  Z.  die 
Antwort  schuldig.  Jene  tadelnde  Bemerkung  über  die  ,, unfruchtbaren 

„Kämpfe^  der  scholastischen  Philosophie,  gleichsam,  als  ob  die  Philo* 
Sophie  damals,  wie  ein  unartiges  Kind,  nicht  ihre  Pflicht  gethan  —  hätte 

Hr.  Zimmermann  damals  gelebt,  würde  er's  wohl  nicht  besser  gemacht 
haben  —  erhält  eine  noch  schärfere  Spitze  durch  das  Folgende:  „Ueber* 
„wog  im  Mittelalter  das  Theologische,  so  überwog  in  der  Zeit  der  Wie- 
„dererweckung  der  Wissenschaften  das  philologische  Interesse^  —  hierin 
spricht  sich  eine  leise  Ahnung  von  dem  wahren  Grunde  aus,  die  aber 
sogleich  wieder  verschwindet  — ,  „hemmte  die  Ehrfurcht  vor  der  über- 
„lieferten  Philosophie  der  alten  Welt  jeden  selbständigen  Aufschwung 
des  Denkens  —  umgekehrt:  der  Mangel  an  Auftchwung  des  selbständi- 

gen Denkens,  welcher  in  viel  tieferen  Ursachen  lag,  war  selber  der 
Grund  auch  von  jener  Ehrfurcht  — ,  „wie  überhaupt,  so  in  der  Theorie 
„des  Schönen  und  der  Kunst.  Nicht  als  ob  wir  dies  als  nachtheilig  (?) 
,)Oder  unrecht  (!)  bezeichnen  wollten:  die  Philosophie  mufste  erst  wieder 
„einen  festeren  Boden  gewinnen,  als  ihre  unselbststandige  Anlehnung  an 
„das  Gebäude  der  Kirche  war.  Wie  die  Kunst  an  der  Hand  der  Antike, 
„so  mufste  die  Philosophie  der  Kunst,  wie  die  Philosophie  überhaupt 
„erst  eine  Schule  durchmachen  an  der  Hand  des  Alterthums,  um  den 

„lang  verlornen  Pfad  wieder  gehen  zu  lernen^.  Dies  ist  Alles  recht 
schön,  allein  warum  die  Philosophie  denn  so  lange  unselbststänäig  hliebn 
und  warum  es  so  lange  dauerte,  bis  sie  ,,den  verlorenen  Pfad  wieder- 
„fand^  und  warum  sie  ihn  denn  überhaupt  verloren?  von  Allem 
Dem  erfahren  wir  nichts,  und  doch  ist  dies  gerade  die  Hauptsache. 

36.     Zu  Nro.  138  (S.  260):     Versöhnung  des  Geistes  mit  der 
Natur •  •  • 

Es  kann  dem  aufmerksamen  Leser  nicht  entgehen,  dafs  die  Darstel- 
lang  des  Kampfes  von  Geist  und  Natur,  der  sich  in  den  drei  Phasen 
des  OnentaUemuSj  Hellenismus  und  CkrisHanismus  offenbart,  dem  von  ans 
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Crfifaer  aufgestellten  Gesets  der  Bntwiekhmg^X  ^  deren  Stufen  urnrnttd- 
bare  Einheit  —  Differenz  —  vermittelte  Einhdt  bezeichnet  wurden,  Töllig 
za  widersprechen  scheinen :  denn  wir  finden  gerade  in  der  zweiten  Phase 
—  statt  der  nach  dem  Entwicklungsgesetz  zu  erwartenden  Differenz:  die 
Versöhnung,  wfthrcnd  die  Differenz,  d.  h.  die  Negation  der  Einheit 
(im  Hellenismus)  in  die  erste  und  dritte  fällt.  Allein  man  Tergesse  nicht, 
dals  hier  von  einem  Kampfe,  d.  h.  von  einer  an  sich  die  Differenz 
setzenden  Basis,  ausgegangen  wird.  Fafst  man  daher  jene  drei  Entwick- 

langstufen ihrer  allgemeinen  Form  nach  als  Position  —  Negation  — 
Affirmation^  so  erkennt  man  sogleich,  dafs  in  der  ersten  Phase  des 
Kampfes  der  Geist  als  ein  gegen  die  Natnr  differenter  überhaupt  ge- 

setzt wird,  daher  in  der  zweiten  nothwendig  die  Negation  der  Dif- 
ferenz, also  Versolinang  eintreten  mufs,  und  dafe  in  der  dritten  die 

Differenz,  aber  im  umgekehrten  Verfafiltnifs  des  Geistes  zur  Natur, 
also  als  Affirmation  desselben  gegen  sie,  wieder  anabrechen  maus. 
Allein  diese  drei  Phasen  sind  selber  nur  die  Momente  derjenigen  Stufe 
der  Differenz  des  absoluten  Geistes,  welche  als  Dasein  des  subjektiven 
Geistes,  d.  h.  als  Weltgeschichte,  sich  offenbart.  Betrachten  wir  daher  die 
Entwicklung  des  absoluten  Geistes  selbst  unter  dem  Gesichtspunkt  jenes 
Gesetzes,  so  ist  der  Stufengang  dieser:  1.  Unmittelbare  Einheit  des  ob- 

jektiven und  subjektiven  Geistes:  Natur  (einschliefslich  des  Mens^ien 
im  sogenannten  Paradiese,  das  er  durch  die  Sünde,  d.  h.  eben  durch  das  Ge- 

rathen in  Differenz,  verlor);  2.  Differenz  derselben:  Weltgescliichte 
(und  hier  —  auf  dieser  Basis  —  entwickeln  sich  nun  jene  scheinbar 
dem  Gesetz  widersprechenden  Phasen  des  Kampfes,  so  dafs,  weil  die 
erste  Stufe  sofort  auf  der  Basis  der  Differenz  sich  entwickelt,  ein 
Fortgang  zur  zweiten  nur  durch  einen  Friedensschlufs  möglich  ist 
Daher  erscheint  diese  als  eine  Negation  der  Negation,  d.  h.  als  Aufbebung 
der  Diffferenz,  während  die  dritte  wieder  die  Aufhebung  dieses  Frie- 

dens, d.h.  einen  neuen  Kampf  darstellt,  worin  aber  nun  die  kfimpfenden 
Mächte  eine  umgekehrte  Machtstellung  einnehmen.);  3.  Vermittelte  Ein- 

heit des  subjektiven  und  objektiven  Geistes:  das  Absolute,  ab  Rück- 
kehr der  Idee  aus  der  Schöpfung  in  sich:  Untergang  der  Welt  und  ewi- 

ges Reich. 
Als  Resultat  obiger  Erörterung  ist  also  Dies  zu  bemerken:  Wenn 

dem  Begriff  der  Weltgeschichte  wesentlich   die  Differenz  zu  Grunde  liegt 
und  in  dieser  drei  Phasen  zu  unterscheiden  sind,  so  müssen  sich  diese 
als  unmittelbare  Differenz  (der  Natur  gegen  den  Geist:  OrientaKimits)  — 
aufgehobene  Differenz  (des  Geistes  und  der  Natur:  HeÜenismue)  und  ver 
mittel te  Differenz  (des  Geistes  gegen  die  Natnr:   Christianiimus)  charak- 
terisiren.    Hiemit  schliefst  aber,  als  ob  das  Ziel  nunmehr  im  C^ristianis- 
mus  erreicht  sei,  die  Entwicklung  keineswegs  ab;  sondern  sofern  diese 
drei  Stufen  immerhin  auf  einer  gemeinsamen  Basis,  nämlich  aaf  der  des 
positiven,  unmittelbaren  Empfindens  oder,  wenn  man  will,  der  Bdh 
gion^   beruhen,    sind    sie   selber    als    die    dreitheilige  GUedening  einer 
ersten  Stufe  im  weiteren  Wortsinne  zu  begreifen,  der  als  zweite  noth- 

wendig die  Negation  jener  gemeinschaftlichen  Basis,  die  Religion$loii^^»t 
d.h.  positiv  ausgedrückt:  der  Atheismus  des  reflektirenden  Ver- 

standes, folgen  mufs.     An   der  Schwelle  dieser  zweiten  Stafe  befindet 
sich  gegenwärtig  die  Weltgeschichte.     Wie  diese  zweite  Stofe   sieb  noD 
ihrerseits  gliedern  müsse,   dies  zu  erörtern   ist  hier   nidit  der  Ort,  oo^ 

')  S.  Text  S.  61  ff. 
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wir  bemerken  daher  nar  noch,  dafs  die  in  derselben  liegende  Differenc 
gegen  das  Absolate  nothwendig  weiter  zu  einer  Negation  derselben, 
d.  b.  zu  einer  affirmativen  (höchsten)  Stufe  fahren  mufs,  In  welcher 
die  selbstbewufste  Vernunft  als  die  wahrhaft  konkrete  Macht  des 
subjektiven  Geistes  zur  Herrschaft  gelangt.  Damit  aber  ist  die  Aofgabe 
der  Weltgeschichte  überhaupt  gelost  und  der  Untergang  der  Welt,  als 
menschlicher,  gefordert.  —  Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  betrachtet  wird 
man  nun  jenen  obenerwähnten  nur  scheinbaren  Widerspruch  eben 
als  solchen  und  die  Nothwendigkeit  dieses  Scheins  zu  erkennen  im 
Stande  sein. 

37.     Zu  Nr<».  144  (8,  273):  . . .  ohne  die  aUgemeinen  philoeop/Uschen 
Standpunkte^  auf  deren  Bc^een  jene  äethetischen  Syeteme  sich 

entwickelny  anzugeben^  wäre  ein  verffeblichea  Beginnen. 

Dies  thut  n&mlich  Zimmermann,  und  —  da  wir  uns  hier  an  der 
Schwelle  der  deutschen  Aesthetik  befinden,  so  möge  dies  hier  gleieh  er- 
w&hnt  werden  —  der  Verfasser  der  Oesohieht»  der  dmUechen  Aestheüky 
Herr  Dr.  Lotse,  mit  dem  wir  uns  jetzt  ebenfalls  näher  zu  beschäftigen 
haben  werden.  Ersterer  zwar  glebt  am  £nde  des  lU.  Kapitels  des  ersten 
Buches  einige  schwache  Andeutungen  von  jenem  Zusammenhang,  indem 
er  (auf  2  Oktavseiten)  den,  ganzen  Gang  der  Wissenschaften  von  Plotin 
bis  Baumgarten  berührt,  und  am  Anfange  des  zweiten  Buches  einige 
Worte  über  die  Form  und  das  Ziel  der  neueren  Philosophie  sagt.  Allein 
wie  ungenügend  ist  dies  durch  den  Mangel  jeder  Entwicklung;  ja,  wie 
schief  geradezu  klingt  es,  wenn  Z.  (s.  Inbaltsverzeichnifs  XVI)  von  einer 
^Wiederbelebung  der  platonischen,  aristoteliBchen  und  piotinischen 

,,Be  gri  ff  e  beim  Wiederaufleben  der  Wissenschaften^  (im  13.  Jahrb.)  spricht, 
w&hrend  sich  in  Wirklichkeit  das  Interesse  nar  auf  die  Erörterung  blofser 
Kategorien  richtete,  die  mit  dem  substanziellen  Inhalt  der  Begriffe  nicht 
das  Mindeste  zu  thun  hatten.  Ferner  aber  will  es  doch  auch  wohl  nicht 
viel  bedeuten,  wenn  Z.  sich  bei  der  Erwähnung  der  Namen  Bacon, 
Descartes,  Spinoza,  Lei  bnitz,  Wolf  f  darauf  beschränkt,  von  einem 

„Uebergewicht  der  Naturwissenschaften  und  Metaphysik'^  zu  sprechen, 
ohne  mit  einem  Worte  den  inneren  Grund  dieses  angeblichen  „Ueber- 
«gewichts^  (über*  Was  übrigens?)  und  die  eigentliche  Bedeutung  solcher 
lypischen  •ßezeichnung  anzudeuten.  Dieses  ganz  äufserliche  chronikalische 
Verfahren  ist  nicht  im  Stande,  für  eine  kritische  Geschichte  der  Aesthe- 

tik Grund  und  Boden  zu  gewinnen.  —  W&brend  aber  bei  Z.  der  Mangel 
an  Ejritik  nur  ein  formaler  ist,  erscheint  er  beiLotze  auch  als  ein  sub- 
stanzieller.  Von  Entwicklung  ist  hier,  auch  in  chronikalischer  Beziehung, 
überhaupt  keine  Rede:  es  wird  nur  mehr  oder  weniger  geistreich  hin- 

geredet, von  Einem  aufs  Andere  oAine  logische  Nothwendigkeit  über- 
gegangen und  dazwischen  hin  und  wieder  eine  peremptorische  Behaup- 

tung in  Form  einer  gewissen  SelbstverstiindUchkeit  ausgesprochen,  für 
deren  anderweitige  als  blos  subjektive  Gewilsheit  nirgends  ein  Anhalt- 
punkt  zu  finden  ist.  Solche  proteische  Weise  des  PhüosophireiiB^  wenn 
man  dies  so  nennen  kann,  ist  schwer  zu  widerlegen,  weil  sie  nirgend 
etwas  Festes  darbietet,  sondern  elastisch  nachgiebig  jeder  bestimmten 
Betrachtung  ausweicht.  Was  im  Allgemeinen  den  etwa  zu  abstrahiren- 
den  philosophischen  Standpunkt  betrifft,  so  kann  er  nach  der  Seite  des 
Inhalts  als  formalistischer  Elekticismus  bezeichnet  werden,  dem  jedes 
selbständige  und  einfache  Princip  mangelt,  nach  der  Seite  der  Form  als 
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eine  Weise  darchaus  nüchterner  Verstandeerefiexioiiy  welche  sich  for  den  be- 
fangenen oder  anilserhalb  der  Sache  stehenden  Leser  mit  einer  gewissen 

eleganten  Unbestimmtheit  und  geistreich  klingenden  AUgemeindeotigkeit 
umgiebt,  die  fast  den  Charakter  von  tief  erscheinender  Empfindoi)^- 
philosophie  annimmt.  Es  ist  deshalb  kein  Vergnügen,  sieh  kntisch  xnii 

dieser  in  ihren  Umrissen  nirgends  scharf  begrenzten,  sondern  in 's  Uobe 
stimmte  zerfliefsenden  Weise  der  Darstellung  zu  beschäftigen;  für  deo  ach 
in  solchem  hin-  und  herwogenden  Dunstkreis  Wohlfüblenden  mag  die 
Lektüre  allerdings  interessant  genug  sein. 

88.    Zu  Nro.  156  (S.  300)  i  ...  Er  (Home)  untersdieidet  .  .  . 
zijoei  Gattungen  von  Schönheit  .  .  .  eigne  Schönheit  und 

Beziehungaachonheit. 

Zimmermann  spricht  hinsichtlich  der  letzteren  immer  von  Verhäürnft 
eckonheity  was  —  wenn  dieser  Ausdruck  als  Schönheit  der  V erhält- 
nisee  (nämlich  der  Theile  des  schonen  Gegenstandes  unter  sich  ood 
zum  Ganzen,  was  allerdings  auch  eine  Beziehung  ist)  gefa&t  wird  — 
den  Home'schen  Gredanken  durchaus  verfälscht.  Home  meint  namlicb 
nur  die  Beziehung  eines  Gegenstandes  auf  einen  andern,  nicht  hinsichtlich 
der  Oro&e  u.  s.  f»,  sondern  in  Hinsicht  des  Zwecks,  und  dies  begruodei 
allerdings  die  Nutzbarkeit  oder  vielmehr  die  Zweckhaftigkeit,  die  mit  der 
Schönheit  nichts  zu  thun  hat.  Wenn  Z.  also  bei  Home  hier  einen  Wide^ 

Spruch  sieht,  so  ist  dies  nur  dadurch  möglich,  dafs  er  ihn  erst  hin^- 
getragen  hat 

Uebrigens  ntinnt  Z.  die  Unterscheidung  der  beiden  Gattungen  eine 
sckar/smnigey  indem  er  das  Irrthümliehe  darin  weitläufig  zu  widerlegen 
versucht;  und  wenn  er  schlieCslich  das  Urtheil  ausspricht,  da(s  man  piQ 

^Home's  Capitel  von  der  Schönheit  alle  Elemente  ihres  wahren  Begn£^ 
^finden  könne,  nur  daüs  sie  alle  am  unrechten  Orte  stehen^,  so  wei& 
man  in  der  That  nicht,  was  man  zu  solcher  Charakteristik  sagen  soll 
Denn  was  heifst  schliefslich  ein  , wahres  Begriffselement  am  unrechten 

jl^rte^  Anderes,  als  dals  der  Begriff  eben  nicht  richtig  gefafst  ist  Die 
Wörter  allein  thun's  doch  nicht. 

39.    Za  Nro.  167  (8.  314):  .  .  •  mit  dem  franzorirten  Aristotdes 
(Batteüx)  begonnen  und  mit  dem  franzosirten  Plato  (Cousin) 

abgeechloseen  wird. 

Wir  kdanen^  daher  Zinmiermann's  (S.  216)  AeuDiernng,  dab  ,wie  die 
^ganze  franzöaische  Philosophie  des  ISten  Jahrhunderts,   so  auch  ihre 
ijAesthetik  unter  dem  EinfluTs  der  englischen,  besonders  dar  scbottisdien 
^Philosophenschiile  stehe  *^  und  dafs,  ̂ wie  sie  zuerst  deaa  sensnalistiseheo, 
^so  nachher  den  intellektualistischen  Impulsen  von  daher  gefolgt  sei^ 
in  dem  Sinne,  wie  sie  gemeint  ist,  in  keiner  Weise  beistimmen.    Dord^ 
die  entschieden  unrichtige  Anordnung  der  englischen  Aesthetiker  (er  be- 

ginnt mit  den  StnsuaUsten   und  schlie&t   mit  den  InteüektuaUstm^  was 
schon  historisch  ganz  verkehrt  ist,    denn  Shaftesbury   stirbt  ungefähr 
um  die  Zeit,  da  Home  geboren  wird)  hat  er  sich  selber  die  Möglichkeit 
geraubt,   den   inneren  Zusammenhang,   d.  h.   den   doppelten  0^^^ 
zwischen  der  englischen  und  französischen  Philosophie  in   ihrem  B^ino 
wie  in  ihrem  Fortgang  mit  Ellarheit  zu  erkennen.    Auch  die  Umstellong 

Hogarth's  und  Burke 's  trägt  zu  dieser  Verwirrung  bei;  mehr  aber  nocfa 
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dies,  dalli  er,  statt  erst  die  Engländer  und  Franxosen  als  Yorlftofer  der 
deotschen  Aesthetik  so  behandeln,  diese,  nSmlich  die  Periode  ron  Banm- 

garten  bis' einschliefslich  Lessing  vor  anschickt,  dann  die  Franzosen und  zuletzt  erst  die  Englander  folgen  läfst.  In  dieser  Ordnung  ist  es 
denn  natürlich  unmöglich,  den  eigentlichen  Faden  der  Entwicklung  zu 
verfolgen,  und  es  ist  daher  zu  erklären,  daOs  die  einzelnen  Posten  ganz 
isolirte  Erscheinungen  bilden,  ohne  irgend  eine  sichtbare  Kette  zu  bilden. 
So  wird  z.  B.  Lessing  (Ende  des  L  Capitels)  von  Winckelmann  und 
Menge  (Anfang  des  IIL  Capitels)  durch  das  ganze  II.  Capitel,  welches 
eben  die  Franzosen  und  Engländer  behandelt,  getrennt,  und  doch  basirt 
Lessing  nicht  nur  der  Zeitfolge,  sondern  auch  seiner  kritischen  An- 

schauung nach  wesentlich  auf  Winckelmann.  Weiche  Grunde  den 
Verfasser  zu  dieser  ganz  abnormen  Durcheinanderwürfelung  des  geschicht- 

lichen Stofifs  im  Widerspruch  gegen  allen  äufeeren  und  inneren  Zusammen- 
hang bewogen  haben,  ist  durchaas  nirgends  ersichtlich.  Was  den  von 

uns  angedeuteten  umgekehrten  Gang  in  der  Entwicklung  der  englischen 
und  französischen  Aesthetik  betrifft,  so  sind  z.  B.  die  Berfihrangspunkte 
zwischen  Shaftesbury  und  Reid  einerseits  und  Cousin  andrerseits 
dem  Verfasser  nicht  entgangen.  Er  sagt  ausdrflcklich  S.  218:  „Wir  finden 
Cousin  ganz  auf  dem  Wege  Reids%  und  später:  ̂ »Wie  Plotiniis  und 
„Shaftesbury  kennt  Cousin  drei  Grade  der  Schönheit^  u.  s.  f.; 
um  so  unerklärlicher  wird  die  Zusammenhangslosigkeit  in  der  An- 
ordnung. 

40.     Zu  Npo.  170  (8.  317):  .;.  (2a«  BaUeux'ache  Princip  der 
Natumachahmung  üt  nichts  weniger  als  aristotelisch  .  •  . 

Dies  ist  hier  besonders  gegen  Zimmermann  gesagt,  der  (S.  205  ff.) 
gang  unbefangen  erklärt:  „Der  Verfasser  geht  auf  Aristoteles  zurück  und 
„findet  wie  dieser  das  Wesen  der  schönen  Kunst  in  der  Nachahmung 

„der  Natur^,  was  übrigens  seinen  eignen  Worten  widerspricht,  indem  er 
(S.  63),  im  Gegensatz  zu  der  naturalistischei^  Ansicht  Plato's  von  der Kunst,  von  Aristoteles  sagt:  „Seine  fiifitiaig  ist  nicht  beschränkt  auf  die 
„blofse  Wiederholung  der  Natur  oder  der  menschlichen  Verhältnisse,  son* 
„dem  sie  ist  zugleich  Ergänzung  ihrer  Mannigfaltigkeit  nach  ihrem  idea- 
„len  Urbilde.  .  .  .  Während  Plato's  Kunst,  um  uns  eines  modernen 
„Ausdrucks  zu  hedienen,  naturalisirt  ohne  die  Natur  zu  erreichen, 

„entnaturalisirt  die  des  Aristoteles  die  Natur,  um  sie  zu  idealisiren*^. 
Wie  nun  dieses  EntnaturaUsiren  mit  dem  obigen  Natumaekahmen  stimmt, 
ist  nioht  abzusehen.  Zwar  widerspricht  er  auch  diesem  Widerspruch  wie- 

der einige  Seiten  weiter  (S.  209),  herfällt  aber  hier  Innsichdich  Plato's 
in  einen  neuen  Widerspruch,  indem  er  bemerict:  jjDafs  aber  nur  aus  des 

„Aristoteles  und  aus  Plato's  tiefster  Metaphysik  heraus  die  bedeutungs- 
„volle  Vorschrift,  die  Natm?  nicht  wie  sie  ist,  sondern  wie  sie  sein  solke, 
„nachzuahmen,  richtig  könne  verstanden  werden,  brausen  wir  hier  nioht 
„zu  erweisen^,  während  er,  in  der  obigen  Stelle,  diese  tiefere  Auf- 

fassung —  und  mit  Recht  —  Plato  ausdrücklich  abgesprochen  hat 

41.    Zu  No.  171  (S.  318):  .  .  .  da/s  Batteua   die  Baukunst   und 
Beredsamkeit  von  den  schonen  Künsten  ausschliefst 

Wenn  Zimmermann  dazu  bemerkt,  dafe  Batteux  „von  dem  tiefe- 
})ren  Grunde,  weil  diese  Künste  kein  Vorbild  in  der  Natur  haben,  keine 
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^Erw&luiviDg  that*^,  so  legt  er  ihm  eiwas  unter,  was  gar  nicht  in  seioer 
Absicht  liegt,  and  da  die  Folgerung,  dafs  ,,der8elbe  Grund  die  Muaik  aas 

^der  Reihe  der  schönen  Künste  ausschliefsen  müfste^,  durchaos  schief 
ist,  so  erscheint  der  Vorwurf  eines  Mangels  an  Konsequenz  ganz  unge- 

rechtfertigt. Warum  auch  könnte  Batteux  für  die  Masik  kein  Vorbild  in 
der  Natur  haben  finden  können,  da  doch  die  Natur  Töne  hat.  Tanzt 
etwa  die  Natur;  und  müfste  deshalb  nicht  die  Tanzkunst  ebenfalls  aus- 

geschlossen werden?  Ohnehin  bleibt  ja  ßatteux  durchaus  innerhalb  seiner 
ursprünglichen  Bintheilung  von  nützlichen,  verschönernden  und  schönen 
Künsten.  Er  hat  ja  ausdrücklich  die  Natumachahmnng  auf  die  schönen 
Künste  beschränkt,  und  so  ist  es  im  Gegentheil  gerade  recht  konsequent, 
die  Baukunst  und  die  Beredsamkeit  davon  auszuschliefsen.  —  Auch  in 
Betreff  der  Bestimmung  des  Begriffs  der  Musik  thut  Zimmermann  dem 
alten  Franzosen  Unrecht,  wenn  er  sagt:  „Folgerichtig  gäbe  es  also  keine 
„andere  Musik  als  Tanzmusik''.  Wenn  auch  die  Schluisfolgemng  falsch, 
so  liegt  doch  in  gewisser  Beziehung  etwas  Wahres  darin,  wenn  man  den 
Tanz  —  wie  es  Batteux  offenbar  thut  —  im  aristotelischen  Sinne  ab 
Mimik  der  leidenschaftlichen  Stimmung  fafst.  Das  verbindende  Element 
ist  der  Rjthmus  der  Bewegung  iki  beiden,  und  die  näheren  B^- 
Stimmungen,  welche  Batteux  angiebt,  sind  dem  Begriff  durchaus  ange- 
messen. 

42.     Zu  Nro.  178  (8.  326):  .  .  .  die  abstrakt  ideaUatUche  Seite  der 
ßranzosiachen  Aesthetik  .  .  . 

Zimmermann  l&fet  sich  durch  seine  Voreingenommenheit  gegen 
den  absoluten  IdeaUsmus  verleiten,  die  Behauptung  aufzustellen,  dab  der 

Cousin 'sehe  Idealismus,  statt  von  jenem  seine  Anregung  zu  erhalten, 
vielmehr  umgekehrt  ihm  solche  Anregung  gegeben  habe!  Er  sagt  näm- 

lich S.  220:  „Der  neuern  deutschen  Philosophie  war  durch  diesen  entscbie- 
„denen  Intellektualismus  Cousin's  gut  vorgearbeitet.  —  I  —  Ueber 
solche  Abnormität  wäre  kein  Wort  zu  verlieren,  wenn  nicht  zur  Ehren- 
rettung  des  Verfassers  die  Möglichkeit  offen  bliebe,  daO»»  an  derselben 
vielleicht  nur  eine  sprachliche  Ungenauigkeit  die  Schuld  trägt.  Die  fair 
genden  Worte  nämlich:  „Sein  Piatonismus  ebnete  die  Strafse,  auf  welcher 
„der  absolute  Idealismus  der  deutschen  Philosophie  in  Frankreich  seinen 

„Einzug  hielt^  —  scheint  darauf  hinzudeuten,  daCs  der  obige  Satz  dahin 
zu  verstehen  sei,  dafs  „dem  Eingang  der  neuem  deutschen  Philosophie 

„in  Frankreich  u.  s.  f.  durch  Cousin  gut  vorgearbeitet  sei^;  was  freilich 
auch  schief  ist,  da  eben  die  Consin'sche  Philosophie  bereits  die  Einwir- 

kung der  deutschen  Philosophie  auf  die  französische  Philosophie  beweist 
Ein  Philosoph  sollte  es  aber  doch,  namentlich  wenn  es  sich  um  die  Mög- 

lichkeit solch'  wunderlichen  Mifsverständnisses  handelt,  mit  der  sprach- 
lichen Logik  etwas  genauer  nehmen.  Was  Cousin  betrifft,  so  ist  hier  nnr 

thatsächlich  zu  bemerken,  dafs  er  erst  seit  dem  Jahre  1824,  wo  er  nach 

seiner  Flucht  aus  Frankreich  in  Berlin  sich  aufhielt  und  die  Hegel^scbe 
Philosophie  kennen  lernte,  als  Idealist  auftrat,  und  Das,  was  er  voo 
HegeL,  namentlich  einige  Gedanken  aus  der  Philosophie  der  GesdMts^ 
verstanden  hatte,  später  (1828)  in  seinen  Vorlesungen  zu  Paris  zu  ver- 
werthen  suchte.  Weit  ist  er  freilich  mit  seinem  Verständnifs  Hegel*s  nicht 
gekommen,  denn  sein  principloser,  sentimental-idealistischer  Elektidsrnns 
ist  gar  nicht  im  Stande,  die  spekulative  Tiefe  Hegel's  zu  begreifen.  Die 
Darstellungsweise  in  seinem  Buche  Svr  le  Vral,  U  Bien  ei  le  Bsau  hat 
ungefähr  den  Charakter  der  Aesthetik  von  Carriere. 
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43.     Zu  Nro.  193  (S.  353):  Jede  Fiction  (in  der  Kunst)  üt  ah 
Unnatur  zu  verwerfen. 

Wie  zähe  solche  bornirte  Verstandesreflexion  ist  and  wie  sie  sich 
gegen  alle  Errangenscbaften  des  wahrhaften  Denkens  verhärtet,   beweist 
ihre  schmarotzerhafte  Unvertilgbarkeit.     Es  ist  kaum  glaublich,  wie  weit 
sich  solche  Reflexionen  fortpflanzen;  bis  in  die  Gegenwart  hinein  finden 
wir  sie,  z.  B.  bei  Lotze,  der  sie  freilich,  damit  sie  nicht  allzu  schroff  er- 

scheinen, in  die  undurchsichtige  Baumwolle  seines  verzwickt-schönen  Styls 
einwickelt.     Er  acceptirt  den  Baumgarten 'sehen  Gedanken,  indem  er  ihn 
in    der  Weise    kommentirt,    dafs  er  (S.  15)  behauptet,  ̂ das  Kunstwerk 
«^stehe  höher,  wenn  sein  Inhalt  der  Wirklichkeit  angehört,  und  die  Frage 

„nach  dem   wirklichen  Geschehensein  sei  eine  berechtigte'^    Hätte  er  in 
dem   Vordersatz    statt   Wirklichkeit  den    richtigen   Ausdruck  Wahrheit 
gebraucht,  so  würde  er  das  Bedenkliche  des  Nachsatzes  vielleicht  einge- 

sehen  haben.     Ist  die   Wirklichkeit  als  solche  überhaupt  je  Objekt  der 
Kunst?  Mufs  sie  nicht  immer  erst  in  ihrer  Wahrheit  aufgefafst  werden,  um 
künstlerisch  darstellbar  zu  sein,  sogar  beim  Portrait?    Das  wirkliche  Ge* 
schehenaein  ist  hiebei  etwas  ganz  Indiflerentes.    Ist  Othello  deshalb  weni- 

ger Kunstwerk,  weil  die  Geschichte  ersonnen  ist,  oder  besitzt  der  Schil* 

ler'sche    Don    Carlos   deshalb    weniger   poetischen,    d.  h.    künstlerischen 
Werth,    weil    er   von   dem   historischen  Don   Garlos  gänzlich  abweicht? 
Verliert  die  ganze  griechische  Götterwelt  an   Wahrheit   und  folglich    an 
künstlerischer  Schönheit,  weil  sie  nur  in  der  Vorstellung  lebte?  —  Was 
würde  aus  der  ganzen  Plastik,  aus  der  religiösen  Malerei,  aus  der  Musik, 
aus  der  Architektur,   aus  dem  gröfsten  Theil  der  Poesie  werden,   wenn 

die  Wirklichkeit   das    „höher  Berechtigte^    für   die    Kunstdarstellung 
wäre?  —  Uebrigens  ist  es  hiebei  interessant  zu  bemerken,  wie  die  asthe- 
tisirende  Keflexion  in  der  Weise  des  Ausdrucks   solcher   ganz    simplen, 
wenn   auch  schiefen  Gedanken  ganz  in  den  Ton  der  Schönrednerei  ver- 

fällt.   Es  heifst  in  der  citirten  Stelle  weiter:  „Besitzt  nicht  wirklich  eine 
„künstlerische  Schöpfung  höheren  Werth,    wenn  ihr  Inhalt   in    vollem 
„Ernste  der  Wirklichkeit  angehört,  in  welcher  wir  leben,  weilen  und 
„sind?     Kann  unsre  Theilnahme  für  eine  schöne  Erscheinung  dauerhaft 
„sein,  wenn  sie,  nichts  Wirkliches  bedeutend  (z.  B.  die  griechischen 

„Göttergestalten?),  gegenständ-  und  heimathslos  neben  der  Welt  schwebt?^ 
(Vergl.    die   Lübke'sche  Phrase    von   „Schweben  der  Pflanze    mit   ihren 
„Wurzeln  in  der  Luft**.    S.  oben  Kr.  A.  Nr.  3).  —  «Und  welchen  Sinn 
„hätte  es,  dafs  unser  Gemüth  durch  ein  Spiel  von  Formen  beseligt  würde, 
„die  ihre  Macht  nicht  Dem  verdankten,  dafs  sie  den  Rythmus  des  Lebens 

„der  Wirklichkeit  wiederspiegeln ?**  —  Herr  Lotze  kennt  also  nicht 
das  ola  ehai  dst^  was  Aristoteles  als  drittes  Objekt  der  Kunstdarstellung 
neben  der  Wirklichkeit  und  Sage  bestimmt. 

44.     Zu  Nro.  195  (S.  356):  Da  beide 'Seiten  in  einem  noihwendigen 
inneren  Zuaammenhang  stehen,  .  .  . 

Zimmermann,  der  diese  Auseinanderhaltung  der  beiden  Seiten  des 

Scbonheitsbegriffs  bei  den  Nachfolgern  Baumgarten's  ebenfalls  richtig  er- 
kennt, sieht  indefs  nicht  die  Nothwendigkeit  solcher  Konsequenz  und 

kommt  dadurch  eigentlich  mit  sich  selbst  in  Widerspruch.  In  zwei  un- 
mittelbar   aufeinanderfolgenden    Sätzen    sagt    er   von    Sulz  er    (S.  174): 76 
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^Nach  der  ersten^  (objektiven)  „Seite  hin  neigt  sich  Salzer,  wenn  er, 
^statt  das  Vergnügen  zu  untersuchen,  welches  das  Schöne  erzeugt*^ 
(soll  heifsen:  durch  das  Schöne  erzeugt  wird),  ̂ die  Form  bestimmt, 
„deren  Betrachtung  Vergnügen  macht.  Er  unterscheidet  drei  Klassen 

„des  Wohlgefallens^  u.  s.  f.  Allein  dann  geht  er  ja  eben  von  der 
Untersuchung  des  Vergnügens,  welches  durch  das  Schöne  bewirkt  wird, 
ausi  Dergleichen  logische  Ungenauigkeiten  finden  sich  übrigens  häufig 
bei  ihm,  z.  B.  wenn  er  einmal  (S.  173)  bemerkt,  Baumgarten  habe 

„das  Vergnügen  in  die  Vollkommenheit  der  sinnlichen  Erkenn tnifs^  (v'eigL 
auch  S.  166,  wo  derselbe  Ausdruck  vorkommt,  statt:  sinnliche  Erkennt- 

nifs  der  Vollkommenheit)  „gesetzt^,  während  es  (S.  160)  ebenfalls  von 
Baumgarten  heiTst:  „Erkannte  Vollkommenheit  erweckt  Vergnügen^  und 
(S.  170) :  „Die  Sinnlichkeit  des  Erkennens  des  Vollkommenen  macht  das 

„Wesen  der  Schönheit  aus^,  was  übrigens  auch  insofern  unlogisch  ist« 
als  es  vielmehr  heifsen  müfste:  „macht  das  Wesen  der  Schönheit»- 
„emp findung  aus^.  Hier  sind  also  Vollkommene  Erkenntm/e  und  Er- 
kenntnifs  der  Vollkommenheit  —  und  zwar  nicht  blos  an  diesen  Stellen  ̂ - 
ohne  Unterschied  und  so  gebraucht,  als  ob  es  ganz  dieselben  Begriffe 
wären. 

45.     Zu  Npo.  199  (366):  .  ,  .  ein  Fortschritt  über  den  Suker  ecken 
Standpunkt  hinaus  .  •  . 

Auch  dieses  Verhältnifs  Sulzer  s  zu  Lessing,  sowie  Beider  zu  Men- 
delssohn fafst  Zimmermann,  wenn  nicht  anrichtig,  so  doch  schief  auf 

Indem  er  nämlich  die  Differenz  in  eine  blofse  Charakterverschiedenheit 

der  betreffenden  Philosophie  verlegt,  verschiebt  er  von  vorn  herein  den 
Wahren  Gesichtspunkt,  von  dem  allein  der  übrigens  an  sich  sehr  inter- 

essante Fortgang  des  ästhetischen  Reflektirens  zu  begreifen  ist.  Er  sagt: 

„Diese  Spaltung^  —  nämlich  dafs  einerseits  die  Schönheit  in  die  reine 
Form,  andrerseits  in  den  Gehalt  gelegt  wurde  —  „wird  merklich  durch 
„die  ganze  Geschichte  der  vorkantischen  Aesthetik.  Auf  der  einen  Seite, 
„der  indifferenten  Form,  stehen  vorzugsweise  die  Geistreichen,  auf 

„der  andern  Seite,  der  Moral,  die  Edlen;*(hier)  ängstliche  und  (dort) 
„energische  Charaktere^.  Hiegegen  ist  nun,  als  gegen  einen  ganz 
falschen  Gegensatz  zu  protestiren,  weil  dadurch  der  schiefe  Gedanke 
hineinkommt,  als  ob  die  Edeln  nothwendig  sich  durch  Mangel  an  Ene]> 
gie  und  Geist  charakterisiren,  die  Geistreichen  dagegen  nothwendig  nur 
energische,  im  Grunde  aber  etwa  unmoralische  Leute  wären!  —  Dann 
fährt  er  in  seiner  beliebten  Manier,  die  Gegensätze  durch  eine  Reibe 
von  Antithesen  immer  feiner  zuzuspitzen,  wodurch  der  falsche  Schein 
entsteht,  als  ob  der  Leser  schliefslich  in  der  feinsten  Zuspitzung  die 
eigentliche  Quintessenz  des  wahren  Verhältnisses  habe,  folgendermaalsen 

fort:  „Jene  (die  Geistreichen)  finden  im  Schönen  oft  vollkommene^ 
(soll  wohl  heifsen  willkommene)  „Waffen  gegen;  die  Edhn^  (dies  Wort 
steht  nicht  da,  mufs  aber  offenbar  ergänzt  werden^)  „ebenso  häufig  nur 
„ein  Gefäfs  für  das  Gute.  Jenen  wird  aqs  dem  Schonen  ebenso  oft  ein 
„blofses  Spiel  des  Geistes,  als  es  diesen  zum  heiligsten  Ernst,  zum 
„innersten  Herzensbedürfnifs  wird,  jenen  um  seiner  Leerheit,  diesen 
„um  seiner  sittlichen  Fülle   willen.     Bei  Jenen  Spiel  ohne  Ernst,  wird 

')  Von  solchen  sinnentstellenden  Druckfehlern,   die  kaum  als  »olche  noch  getta 
können,  wimmelt  Übrigens  das  Zimmermann'sche  Werk. 
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^68  bei  diesen  Ernst  ohne  Spiel;   dort  ̂  ̂ Töchter  Jovis*'^  wird  sie  (?)  ̂ 
^hier  nar  zu  leicht  2ur  ^^alten  Schwiegermutter  Weisheit*^  ̂ . — 

Dergleichen  wohlfeile  Reflexionen  erscheinen  nun  aber  ebenfalls 
nicht  viel  mehr  denn  als  ein  müTsiges  Spiel  des  Geistes.  Für  den 

wahren  Begrifi'  wird  damit  nicht  nar  Nichts  gewonnen,  sondern  im 
Gegentheil  viel  verloren.  Deno  bei  jedem  Schritt  weiter  entfernt  sich 
solche  antithesirende  Reflexion  von  dem  wahren  Verstandnifs  des  Ver- 

hältnisses mehr.  Macht  man  daher  eine  praktische  Anwendang  dieser 
Charakteristik,  z.  B.  auf  Lessing,  der  doch  auch  zur  vorkantischen 
Aesthetik  gehört,  oder  auf  Herder,  den  er  selbst  als  Vertreter  der 
Energischen^  gegenüber  Mendelssohn  als  Vertreter  der  Aengstlicheny  be- 

zeichnet (S.  180),  so  behauptet  also  Zimmermann  von  ihnen,  dafs  sie  aus 

„dem  Schönen  \V äffen  gegen  das  Gute^^  geschmiedet,  dafs  sie  in  der  Kunst  ^ 

*  ein  „Spiel  ohne  Ernst^"  gesehen  a.  s.  f.;  eine  Behauptung,  die  so  lächer- lich und  abscheulich  wäre,  dafs  Z.  selbst  sie  wohl  kaum  unterschreiben 

möchte.  —  Also  noch  einmal,  was  wird  hiedurch  gewonnen?  Nichts  als 
eine  durchaus  abstrakte,  d.  h.  unwahre  Vorstellung  von  der  wirklichen 
Lage  der  Dinge;  ganz  abgesehen  davon,  dafs  damit  —  und  Dies  wäre 
hier  gerade  die  Hauptsache  —  für  die  Erklärung,  worin  die  Genesis 
dieses  Verhältnisses  zu  suchen  ist,  und  für  den  Nachweis  des  da- 

rin liegenden  Fortschritts,  den  wir  als  „Reaction  gegen  die  Verun- 
„selbständigung  der  formalen  SchÖnheit^^  bezeichneten,  nicht  nur  nichts 
erreicht,  sondern  im  Gegentheil  dieser  Fortgang  von  der  edeln  zur  blos 
geistreichen  Auffassung  der  Schönheit,  vom  Ernst  ohne  Spiel  zum  Spiel 
ohne  Ernst  im  Grunde  als  ein  Rückschritt  erscheint.  Bei  dieser  Gelegen- 

heit wollen  wir  noch  eine  andere  Bemerkung  machen. 
Vielleicht  wird  sich  der  Leser  wundem,  dafs  wir  eine  frühere  Stelle 

(S.  178),  worin  Zimmermann  der  spekulativen  Philosophie  dieselbe 
„Vermischung  ethischer  und  ästhetischer  Elemente,  die  mit  Sulzer  be- 
„ginnt^^,  zum  Voj^wurf  macht,  ganz  mit  Stillschweigen  übergangen  haben. 
Er  sagt  nämlich;  „Wie  ihre  nachgeborne,  sie  (die  Popularphilosophie) 
„tjef  verachtende  Schwester,  die  spekulative  Philosophie,  ist  sie  nicht  im 
„Stande,  die  gesonderte  Betrachtung  theoretischer  Form  und 
„praktischen  Gehalts  rein  durchzuführen,  wenngleich  ans  ganz 
„verschiedenem  Grunde.  Wenn  die  spekulative  Schule  in  rein  apriori- 
„scher  Betrachtung,  abgesehen  von  allem  praktischen  Gebrauche  (?), 
„in  der  Einheit  der  sich  selbst  realisirenden  Idee  die  Nothwendigkeit 
„erblickt,  das  Schöne  nur  als  Selbstanschauung  (?)  des  Absoluten  zu  de- 
„finiren^^  .  .  .  u.  s.  f.  Man  ist  solchen  Phrasen  gegenüber  nur  im  Zwei- 

fel, ob  man  dabei  mehr  auf  absichtlichen  Widersinn  oder  auf  völlige 
Baarheit  an  Verstandnifs  rathen  soll.  Indefs  sind  wir  an  Beides  seitens 
der  Herren  Elektiker  und  Reflexionsphilosophen  so  sehr  gewöhnt,  dafs 
wir  es  kaum  der  Mühe  werth  halten,  in  vorliegendem  Falle  diese  Frage 
zu  entscheiden,  geschweige  denn,  uns  auf  eine  Widerlegung  von  der- 

gleichen Aenfserungen  einzulassen.  Zimmermann  bricht  übrigens  jede 
Gelegenheit  vom  Zaune,  um  die  vorgebliche  Uebereinstinmmng  der  re- 
flektirenden  Popularphilosophie  mit  der  spekulativen  Philosophie  gleich- 

sam zu  denunciren.  Auf  S.'185  spricht  er  von  der  „überraschenden 
„Aehnlichkeit,  welche  diese  Auffassung^  (nämlich  des  Schonen  als  vor- 

geblich jeder  Art  sinnlich  erkannter  Vollkommenheit)  „mit  der  späteren 

„spekulativen  Aesthetik  zeigt^,  und  obwohl  er  hinzusetzt,  dafs  dies  „wei- 
„terhin  mehr  in  die  Augen  fallen^  werde^  so  kann  er  sich  doch  nicht 
enthalten,  wenige  Zeilen  weiter  sogleich  sogleich  eine  fernere  Deunncia- 
tion  folgen  zu  lassen.  ^ 

76» 
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46.  Zu  Npo.  200  (S.  369):  .  .  .  dafs  die  Kunst  (in  ethüchem  Sinne) 
nützliche  Zwecke  zu  verfolgen  habe. 

Wenn  daher  ZimmermanD,  der  Mendelssohn  in  der  Schinisbemerkang 

(S.  186)  geradezu  entstellt,  indem  er  ihm  unterlegt,  er  habe  die  Sdiön- 
beit  nach  dem  Grade  ihrer  Zweckmälsigkeit  bemessen  (wahrend  M.  in 
der  That  nur  für  die  Kunst  eine  Art  Moralprincip  anÜBtellt),  in  deo 
ersten  Worten,  die  er  über  Morits  sagt,  gleichsam  triumphirend  ansraft, 
dieser  habe  ihm  (Mendelssohn)  „schon  treffend  erwidert,  dafis  nach  die- 
„ser  Begriffsbestimmung  das  Schöne  in  das  blos  Nützliche  ansehe*",  so 
beweist  er  damit  nur,  dafs  sich  sein  Reflektiren  nicht  über  den  Stand- 

punkt der  Populär  Philosophie  des  18ten  Jahrhunderts  erhebt.  Er  spricht 

mechanisch  nach,  was  Moritz  vorspricht,  ohne  auch  nur  die  Berechtigung  * dieses  Einwurfs  zu  prüfen. 

47.  Zu  Nro.  208   (8.  386):   .  .  .    der  verrotteten  Kunstanschauun^ 
der  Zeit  gegenüber  ein  grofoer  Fortschritt  war:  dies  ist  die  positive 

Seite  der  Frage  .  .  . 

Sowohl  Zimmermann  wie  Lotze,  statt  objektiv  die  gedankliebe 

Stellung  Win  ekel  mann 's,  auch  in  ihrer  Besonderheit,  und  wenn  man  will, 
Beschränktheit,  als  einen  wichtigen  Fortschritt  zu  erkennen  und  anzuer- 

kennen, begleiten  fast  jedes  Citat  seiner  Ansichten  mit  weisen  Bemer- 
kungen über  ihre  Unzulänglichkeit,  ja  scheuen  sich  selbst  nicht,  versteck- 

ten Spott  gegen  ihn  zu  richten.  —  Im  Uebrigen  ist  hinsichtlich  der 
Auffassung  Winckelmann's  seitens  Zimmermannes  dies  als  auffällig  zi 
bemerken,  dafs  er  —  wie  schon  früher  beiläufig  erwähnt  —  ihn  erst  im 
dritten  Kapitel  unter  dem  Titel  Künstler  und  Kunstfreunde  behandelt, 
während  er  Lessing,  dessen  Standpunkt  —  wenigstens  gegenüber  der 
bildenden  Kunst  —  nur  durch  den  Winckelmann's  zu  begreifen  ist,  viel 
früher,  am  Ende  des  ersten  Gapitels  —  also  durch  ein  ganzes  mehr  aU 
100  Seiten  umfassendes,  den  Franzosen  und  Engländern  gewidmetes  Cs- 
pitel  getrennt  —  abgehandelt  hat  Diese  Anordnung  ist  ebenso  räthsel- 
baft  wie  die  Unterordnung  Winckelmann's  unter  die  „Künstler  und  Knnst- 
„freunde^^  wobei  es  ohnehin  ungewifs  bleibt,  ob  er  ihn  zu  der  erstereo 
oder  zu  der  zweiten  Gattung  rechne.     (S.  die  folg.  Nro.). 

48.  Zu  Nro.  209  (S.  388):  Diese  äußerlichen  WiderqnUche  hat  man 
ihm  als  innere  entgegengehalten  .  •  . 

Auch  diese  Bemerkung  bezieht  sich  zunächst  und  hauptsächlich  aof 
Zimmermann  und  Lotze.  Des  Ersteren  Charakteristik  der  Winckel- 

mann'schen  Aesthetik  (S.  S.  313  ff.)  beschränkt  sich  im  Grunde  nur  aof 
Auszüge  aus  seinen  Werken  und  auf  den  Nachweis,  dafs  die  einzeloea 
Ansichten  sich  widersprechen.  Nun  haben  wir  (im  II.  Gap.  des  I.  Buches: 
No.  35)  dem  Plato  einen  ähnlichen  Vorwurf  gemacht,  und  es  ist  bekaontf 
dafs  man  —  namentlich  seitens  der  Philologen  —  denselben  Gegengmod 
aufstellt,  der  hier  bei  Winckelmann  geltend  gemacht  wurde.  Die  Sache 
ist  aber  hier  eine  wesentlich  andere.  Plato  gilt  nicht  nur,  sondern  will 
auch  als  Philosoph  ersten  Ranges,  im  specifischen  Sinne  des  Worts,  gel- 

ten. Wenn  er  daher  in  einem  Dialog  eine  Begriffsbestimmung  giebt,  die 
einer  denselben  Inhalt  betreffenden  in  einem  andern  Dialog  völfig  widei^ 
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spricht,  80  sind  diese  Bestimmungen  deshalb  nicht  als  entgegengesetcte 
Äfomente  einer  höheren  Begriffseinheit,  sondern  einfach  als  ein  Wider- 

spruch zu  betrachten,  weil  er  als  Philosoph  einmal  diese  Beschränkung 
auf  das  Momentale  hätte  hervorheben,  andrerseits  die  höhere  Begriffs- 

einheit irgendwie  angeben  müssen.  Sondern  er  behauptet  solche  Dinge 
in  jedem  einzelnen  Falle  mit  apodiktischer  Bestimmtheit,  als  ob  in  ihnen 
jedesmal  die  ganze  Wahrheit  enthalten  sei.  Aufserdem  ist  zu  erwägen, 
dafs  Plato  nicht  wie  Winckelmann  vom  künstlerisch-Gegebenen  ausgeht, 
am  daraus  allgemeine  Begriffe  zu  abstrahiren,  sondern  umgekehrt  (wie 
Baumgarten  seinerseits  auch)  von  der  Idee  selbst  und  ihren  abstrakten 
Bestimmungen,  aus  denen  er  dann  Folgerungen  zieht,  die  er  als  maafs- 
gebend  für  die  Betrachtung  des  künstlerisch-Gegebenen,  d.  h.  als  abstrakte 
Gesetze,  aufstellt.  Diese  Gesetze  aber,  als  praktische  Eonsequenzen  seines 
Aesthetisirens,  beweisen  allein  schon  ihres  einseitigen  und  verkehrten 
Inhalts  wegen  die  Schwäche  seines  Princips,  obschon  er  dasselbe  in  der 
Weise  absoluter  Selbstgewifsheit  zur  Geltung  zu  bringen  sucht.  Winckel- 
ist  von  solcher  Selbstgewilsheit  hinsichtlich  der  formalen  Zulänglichkeit 
seiner  Begriffsbestimmungen  weit  entfernt.  Er  ist  kein  Philosoph  und 
bekennt  dies  ganz  offen.  Indem  er  zunächst  —  fast  als  habe  er  dabei 
Plato  im  Auge  —  gegen  die  abstrakten  Theoretiker  bemerkt^):  „Die 
„Knnst^^  (damit  meint  er  den  wirklichen,  wahrhaften  Inhalt  der  Kunst) 
ist  von  philosophischen  Betrachtungen  aasgeschlossen  geblieben,  und 
die  grofsen  allgemeinen  Wahrheiten,  die  auf  Rosen  zur  Untersuchung 
der  Schönheit  und  von  dieser  näher  zu  der  Quelle  derselben  fuhren, 

„da  dieselben  nicht  auf  das  einzelne^^  (konkrete)  „Schöne  angewendet 
„and  gedeutet  werden,  haben  sich  in  leere  Betrachtungen  verloren*^  — , 
ifährt  er  mit  fast  rührender  Bescheidenheit  fort:  „Lange,  aber  zu  spät 
„habe  ich  der  Schönheit  nachgedacht,  und  in  dem  schönsten  und  reifen 
„Feuer  der  Jahre  ist  mir  ihr  Wesen  dunkel  geblieben,  daher  ich  nur  un- 

kräftig und  ohne  Geist  von  derselben  'reden  kann;  meine  Bemühung 
kann  indessen  Andern  der  Antrieb  zu  gründlicheren  und  von  der  Grazie 

begeisterten  Lehren  werden^.  —  Hiemit  möchte  der  Vorwurf,  als  ob  wir 
für  Winckelmann  da  Vertheidigungsgründe  beizubringen  versuchten,  die 

wir  hinsichtlich  Plato^s  für  denselben  Fall  nicht  geltend  gemacht,  von uns  abzulehnen  sein. 

49.     Zu  Nro«  217  (S.  404):  wie  das  voUkommenste  Wasser y  aus  dem 
Schoo/se  der  Quelle  geschöpft  .  .  . 

Wie  oberflächlich,  ja  —  einem  solchen  Manne  gegenüber  —  leicht- 
fertig heutzutage  die  Kritik  der  Formalisten  und  Elektiker  mit  Winckel- 

mann's  Gedanken  umspringt,  dafür  liefert  die  Aeufserung  Zimmermannes 
(8.  333)  einen  Belag,  wo  er,  des  „von  Winckelmann  gebrauchten  Ver- 

„gleichs  der  Schönheit  mit  dem  klaren  Wasser^''  erwähnend,  hieraus 
folgenden  wunderlichen  SchluTs  zieht:  „Das  klare  Wasser  der  Schönheit 
„entspräche  der  reinen  Darstellung  der  (platonischen  I)  Idee;  die  Noth- 
„wendigkeit,  dafs  die  Natur  im  Ganzen  der  Kunst  zu  weichen  habe, 
„entspränge   aus  jener  Geringschätzung   des   unvollkommenen  Abbildes 

0  GeichickU  der  Kunst  II.,  Bach  4.,  Cap.  2.,  §6  (fT.'j  W,  Vierter  Band.  S.  85. 
Wir  bemerken,  dafs  wir  immer  die  von  Meyer  &  Schulze  besorgte  Dresdener  Ausgabe 
von  1808 — 11  citiren,  da  die  neuste,  in  der  Philosophischen  Bibliothek  von  Dr.  Le8> 
sing  herausgegebene  an  grofsen  und  grade  in  Betreff  seiner  ästhetischen  Ansichten 
sehr  wesentlichen  •Ltiken  leidet. 
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gegen  das  reine  Urbild,  die  ein  wesentliches  Merkmal  des  Platonismas 

ausmacht'^  Wie  ist  es  nur  möglich,  das  ganz  gestaltlose  Abstraktum 
des  Schonen  Plato's  mit  der  nur  in  der  Gestalt  gesuchten  Schönheit 
Winckelmann's  in  einen  Topf  zu  werfen!  Wenn  irgendwo  ein  Gegensalz herrscht,  so  ist  es  zwischen  Piato  und  Winckelmann.  Zimmermann  aber 

schliefst  seine  Sätze  zum  Ueberflufs  noch  mit  der  Bemerkung:  .^So  wor- 
^zelt  Winckelmann's  Lehre  ihrem  Wesen  nach  im  Boden  der  Platoni- 
^nischen  Aesthetik'^  u.  s.  f.  Eine  Widerlegung  solcher  fabelhafceo 
Behauptungen  ist  wohl  für  einen  sinnigen  Leser  nicht  noth wendig.  Was 
Lotze  betrifft,  so  ist  er  zwar  klug  genug,  sich  auf  einige  Citate  —  wo- 

bei denn  die  Stelle  über  das  vollkommenste  Wasser  ebenfalls^  ihre  Rolle 
spielt  —  und  einige  unbestimmte  Redensarten  zu  beschrSnken,  versteigt 
sich  aber  dann  doch  auch  zu  der  kühnen  Behauptung,  dafs  dies  Winckel* 
mann'sche /c^ea/  den  Fehler  besitze,  dafs  es  im  Formlosen  leisten  solle, 
was  eben  nur  die  Form  zu  leisten  vermag;  während  Winckelmann  sich 
gerade  —  und  wie  redlich!  —  abmüht,  das  Pormideal  zu  finden. 

Wie  anders  würdigt  Schelling  den  grofsen  Kritiker  (Vergl.  die 
schöne  Stelle  im  Text.  S.  848).  Indessen  können  wir  doch  auch  mit  ihm 
nicht  ganz  übereinstimmen.  Wenn  er  kurz  zuvor  an  der  angeführten 
Stelle  (S.  846)  sagt:  ̂ Die  höchste  Schönheit  erschien  bei  ihm  (Winckel- 
^mann)  nur  in  ihren  getrennten  Elementen,  auf  der  einen  Seite  ab 
^Schönheit,  die  im  Begriff  und  aus  der  Seele  fliefst,  anf  der  andern  Seite 
^als  die  Schönheit  der  Formen,  ohne  dafs  er  zeigt,  welches  thätig 

^wirksame  Band  nun  aber  beide  zusammenbindet^,  so  haben  wir  nach- 
gewiesen, wie  jene  Stufenleiter  der  Schönheit  gerade  in  der  höchsten 

btufe,  der  Schönheit  des  Ausdrucks^  sich  zu  einer  konkreten  Totalität  zu- 
sammenschliefst.  Schelling  f&brt  fort:  „Dieses  lebendige  Mittelglied  be- 
„stimmte  Winckelmann  nicht;  er  lehrte  nicht,  wie  die  Formen  von  dem 

„Begriff  aus  erzeugt  werden  können^  .  .  .  n.  s.  f.  Dies  Letztere  that  er 
allerdings  nicht,  und  es  wäre  Schelling's  Aufgabe  gewesen,  zu  erklaren, 
weshalb  Winckelmann  zu  dieser  tieferen  Auffassung  nicht  gelangen  konnte. 
Allein  die  Schlufsfolge  ist  nicht  richtig.  Denn  ohne  solche  Entwidmung 
aus  dem  Begriff  fehlte  Vjfinckelmann  das  Mittelglied  oder  vielmehr  die 
Einsicht  von  dem  inneren  Zusammenhange  der  einzelnen  aufsteigenden 
Schönheitsformen  keineswegs.  Um  so  bewundernswürdiger  ist,  trotz  sei- 

nes im  Allgemeinen  reflexiven  Standpunkts,  die  tiefe  Vorahnong  des 
Wahren!  Wie  quält  er  sich  ab,  zam  spekulativen  Begriff  des  höchsten 
Schönen  als  der  erscheinenden  Idee  selbst  durchzudringen!  Dies  sollte 
Schelling  nicht  unbeachtet  gelassen  haben.  —  Und  wenn  man  dieser 

noth  immer  nicht  hinlänglich  würdigenden  Beurtheilung  Winckelmann's 
von  einem  ihm  ebenbürtigen  Geist  gegenüberhält,  was  z.  B.  Zimmermann 
(S.  328)  darüber  sagt,  nämlich:  es  sei  ein  „Lob,  bedenklicher  freilich  als 
„mancher  Tadel^,  so  weifs  man  nicht,  was  man  von  dem  Fortschritt  der 
Wissenschaft  denken  soll.  Auch  eine  Aeufsernng  Feaerbach*s  (Yatie. 
Apollo  S.  12  ff.  nebst  Anm.)  enthält  das  Mifsverständnifs,  als  ob  Winckel- 

mann unter  seiner  stillen  Gröfse  nichts  anderes  als  „Rnhe  and  plastische 

„Abgeschlossenheit^  gemeint  habe. 

50.     Zn  Nro.  222  (S.  417):  Diejenigen^  welche  über  die  Allegorie 

Winckelmann^s  spotten  .  .  . 

Jnsti,  der  sorgfaltige  Biograph  Winckelmann's,  giebt  in  seiner  Be- 
urtheilung dieser  Frage  einen  Beweis  dafür,  dafs  die  fleifsigste  und  Stoff- 
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lieh  vollständigste  Beschäftigung  mit  dem  Bntwicklnngsgang  und  der  An- 
schaoangsweise  eines  tieferen  Geistes  nicht  zum  vollen  Yerständniüs  sei- 

nes eigentlichen  Wesens  hinreicht.  Was  soll  man  zu  einer  Auffassangs- 
weise  sagen,  welche  sich  in  folgenden  Worten  ausspricht :  j^Ist  es  möglich, 
^dafs  Derselbe,  der  uns  so  eben  mit  Liebe  das  Bild  eines  Volkes  vor- 
^fütbrt,  dem  körperliche  Schönheit  ein  wichtiges  Nationalinteresse  war, 
„der  mit  feiner  Sinnlichkeit  des  Südländers  die  Contouren  schöner  Kör- 
^ performen ^  (haben  allegorische  Gestalten  keine  Contouren?),  ̂ ihre  Kor- 
^rektheit  (I)  nnd  ihren  Reiz  erfafste,  dafs  dieser  moderne  Grieche  auf 
^einmal  die  Sprache  eines  Pedanten  fuhrt,  der  in  der  Welt  der  Buch- 
^stabpn  (I)  und  Begriffe  seine  gesunden  Augen  verloren  hat,  aus 
^Stumpfheit  der  Sinne  und  der  Phantasie  gelangweilt  schleicht  durch 
^die  Ennstsäle  voll  Menschengluth  und  Geistes;  der,  um  seine  Aufmerk- 
„samkeit  bei  einem  Bilde  festzuhalten,  irgend  ein  Spiel  des  Denkappa- 
^rates  daran  knüpfen  mufs,  das  er  dann  für  den  Schlüssel  des  Bildes 

^hält^.  —  Es  wäre  zu  wünschen  gewesen,  dafs  Herr  Justi  seinen  eignen 
Denkapparat  etwas  mehr  in's  Spiel  gebracht  hätte,  am  die  Gedanken- 

folge Winckelmann's  überhaupt  zu  begreifen,  statt  so  oberflächlich  über 
ihn  hin  zu  raisonniren.  Bietet  die  Allegorie  im  Sinne  Winckelmann's  et- 

was Anderes  dar,  als  was  die  antike  Kunst  überhaupt  an  Gestalten  ge- 
schaffen hat?  Und  liegt  darin,  dafs  Winckelmann  für  die  moderne  Male- 

rei (nämlich  Wandmalerei  zur  Ausschmückung  architektonischer  Räume) 
fordert,  dafs  jenen  antiken  Schönheitsformen,  die  er  über  Alles  stellt, 
eine  Beziehung  zur  modernen  Zeit  untergelegt  werden  solle,  ein  Grund, 
den  Vorwurf  der  Pedanterie  gegen  ihn  zu  erheben?  —  Grade  weil  er 
alle  Kunst  in  die  Welt  der  antiken  Ideen  und  Formen  eingeschlossen 
glaubt,  macht  er  in  seiner  Allegorie  den  Versuch,  sie  auch  für  die  mo- 

derne Kunst  fruchtbar  zu  machen.  Giebt  man  die  Prämisse  zu,  so  wird 
man  eingestehen  müssen,  dafs  solche  Verwerthung  der  Antike  für  mo- 

derne Ideen  nur  in  Form  symbolischer  Beziehung,  d.  h.  eben  durch 
Das,  was  er  unter  Allegorie  versteht,  zu  verwirklichen  sei.  Der  Irrthum 
in  der  Prämisse  aber  giebt  doch  wahrlich  keinen  Grund,  ihm  Stumpfheit 
der  Sinne  und  der  Phantasie^  eher  im  Gcgentheil  zu  grofsen  Enthusias- 

mus, zum  Vorwurf  zu  machen. 

Diese  ganz«  Abhandlung  Jnsti's  über  die  Winckelmann'sche  Aüe^ 
gorie  verräth  gerade  herausgesagt  einen  solchen  Mangel  an  Verständnifs, 

dafs  sie  fast  an's  Alberne  grenzt;  und  wenn  er  gar  dagegen  polemisirt, 
dafs  Winckelmann  den  Begriff  Allegorie  so  weit  fasse,  dafs  eigentlich  das 
ganze  Alterthum  hineingehe,  ja  dafs  damit  schon  „das  Verhältnifs  des 

„Verzierten  mit  den  Zierrathen  in  der  architektonischen  Ornamentik^  ver- 
standen sei,  so  ist  es  in  der  That  zum  Verwundern,  wie  er  bei  so  ver- 

ständiger Andeutung  der  eigentlichen  Absicht  Winckelmann's  doch  so 
gar  keine  Ahnung  für  die  wahre  Intention  desselben  zeigt.  Vollends 

aberflüssig  aber  ist  es,  dafs  er  Schlegel's  Einwurf  gegen  die  Allegorie 
Winckelmann^s,  nämlich  dafs  „darin  Alles  durcheinander  gemischt  sei: 
„ Person ification,  allgemeine  Begriffe,  beigelegte  Zeichen,  sinnbildliche 

„Handlungen,  endlich  blos  Anspielungen  auf  einzelne  Ereignisse^,  zur 
Bestätigung  dafür  heranzieht,  dass  er  Winckelmann  nicht  versteht,  Denn 

grade  diese  Allgemeinheit  der  Bedeutung  des  Woi-ts  Allegorie  hätte  Beiden, 
Justi  wie  Schlegel,  die  Augen  offnen  können.  Es  ist  ihnen  nicht  einmal 
aufgefallen,  dafs  Winckelmann  unter  dem  Ausdruck  die  Allegorie  nicht,  wie 
gewöhnlich,  blos  eine  einzelne  allegorische  Dar-  oder  Vorstellung,  son- 

dern das  ganze  Gebiet  versteht;   daher  sein  Titel  „Versuch  einer  Alle- 
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^gorie^.  Das  Laoge  and  Breite  vod  der  Sache  ist  Dies»  dafii  Wiockel- 
mann  anter  Allegorie  ganz  einfach  die  beziehungsgemaiae  Yei^üpfimg 
von  modernen  Vorstellungen  mit  antiken  Konstformen  als  Aufgabe  for 
die  ornamentale  Wandmalerei  versteht.  Ob  and  wie  weit  solche  Forde- 
rang,  wie  gesagt,  aof  einem  Mifsverst&ndnifs  beruht,  ist  ffir  die  Frage, 
wie  dies  aus  seiner  allgemeinen  Anschauungsweise  zu  erklären  sei,  gleiäi- 
gfiltig;  und  der  Fehler  Justins  —  von  Zimmermann  und  Lotze,  die  na- 

turlich in  dasselbe  Hörn  stofsen,  gar  nicht  zu  sprechen  —  liegt  eben 
darin,  dafs  er  diesen  Zusammenhang  nicht  begreift,  sondern  ihn  unerklärt 
lich^  bedauerlich  n.  s.  f.,  Winckelmann  selbst  aber  deshalb  einen  bomirteo 
Pedanten  zu  nennen  wagt. 

Wir  können  uns  nicht  enthalten,  hier  noch  eine  allgemeine  Bemer- 
kung über  das  Justi'sche  Werk  zu  machen,  da  es  in  der  Winckelmann- 

Literatur  die  Hauptrolle  spielt  Wenn  sogenannte  Pkilosophen  von  Fack, 
wie  die  vorbin  Genannten  sich  dergleichen  unberechtigten  Tadel  zu  Schul- 

den kommen  lassen,  so  kann  man  sich  dies  allenfalls  dadurch  erklären, 

dafs  sie  Alles  mit  der  allzukurzen  Elle  ihres  Princips  messen;  ein  For- 
scher aber,  wie  Justi,  welcher  das  Leben  und  Streben  eines  Mannes 

wie  Winckelmann  zum  Gegenstande  eines  besonderen  Studiums  und  zum 
Inhalt  eines  mehrbändigen  Werkes  macbt,  sollte  doch  etwas  vorsichtiger 
in  seinem  Urtheil  sein.  Er  mifst  Winckelmann  ebenfalls  mit  der  Elle 

seines  modernen  Besser wissens,  statt  selbst  die  Abwege,  wohin  Winckel- 
mann durch  sein  Princip  gefuhrt  wurde,  aus  diesem  zu  erklären.  Und 

wenn  es  sich  nun  zeigt,  dafs  sie  sich  daraus  erklären  lassen,  hat  es  dann 
noch  eine  Berechtigung,  Ausdrucke  zu  gebrauchen  wie  diese  (Justi  I, 
S.  404  ff.):  „Hier  ist  Winckelmann,  im  Stich  gelassen  von  seinem  guten 
„Genius,  fast  das  einzige  Mal  in  seinem  Leben  langweilig  (!),  scblep- 
„pend,  verworren,  abgeschmackt  (II)  gewesen^.  Und  worauf  bezieben 
sich  diese  harten  Ausdrücke?  Darauf,  dafs  Winckelmann  das  allegoriscbe 

Gemälde  Lebrun's  in  Versailles,  welches  den  Uehergang  Ludwig' e  XIV. 
über  den  Rhein  darstellt,  „an  Höhe  mit  Homer*s  berühmter  Beschreibang 
„von  Neptun's  Fahrt  auf  dem  Meere^  vergleicht  „Solche  Tborheiteo 
„kann  ein  gescheid ter  Mann  sagen ^  —  setzt  Justi  hinzu  — ,  „wenn  er 
„sich  seinem  Gefühl  und  seinem  Sinne  zum  Trotz  von  einem  falschen 

„Räsonnement  fortreifsen  läfst^.  Wir  sind  indefs  der  Ansicht,  dafs 
sich  die  letzten  W^orte  mit  viel  gröfserem  Recht  auf  den  Kritiker  selbst anwenden  liefsen.  Denn  die  voraufgehenden  (von  Josti  selbst  citirten)  Worte 

Winckelmann's:  „Frankreich  könne  sich  rühmen,  an  dieser  und  der 
„luxemburgischen  Gallerie  die  gelehrtesten  Werke  der  Allegorie 
„in  der  Welt  zu  haben'^  deuten  wohl  hinlänglich  klar  den  Gesichtspunkt 
an,  von  welchem  Winckelmann  sie  betrachtet:  und  wenn  Justi  fortfahrt^ 
dies  sei  „der  einzige  Punkt,  worin  man  Winckelmann  beistimmen 

„könne  .  .  .^S  so  bemerken  wir,  dafs  es  gar  nicht  aof  solche  Beisümr 
mungy  sondern  um  die  Erklärung  —  wir  sagen  nicht  Rechtfertigung, 
sondern    Erklärung    —    der    Winckelmann^schen    Auffassung    ankommL Viel  vorurtheilsfreier  und  der  Wahrheit  nahe  kommend  erscheint 
diesem  leichtfertigen  Urtheilen  gegenüber  die  (ebenfalls  von  Justi  citirte 
und  dennoch  ihn  nicht  zur  Besinnung  bringende)  Aeufserung  Schlegel ^ 

dafs  dieser  Gegenstand  „sein  theoretisches  Vermögen  überstiegen** 
habe.  Obschon  nur  negativ  gefafst  —  in  dem  Sinne,  wie  wir  im  Text 
sagten,  Winckelmann  habe  des  Organes  für  malerische  Schönheit  ent- 

behrt —  trifft  diese  Bemerkung  doch  wenigstens  den  Kern  der  Frage, 
während  Justi,  der  dann  noch  von  einer  „Masse  wüsten  Wissenkraos^ 
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spricht,  den  Winckelmann  ^ ausgeschfittet *^ ,  blos  abstrakt  za  tadeln 
weifs  und  damit  nar  den  Mangel  an  wahrem  kritischen  Verständnils 
verrätfa. 

51.     Zu  Nro.  231  (S.  439):  .  .  .  dU  plastische  Gestaltung  nach 
Maafsgahe  der  Ideey  also  die  objektive  Schonheits/orm  der 

menschlichen  Gestalt  .  .  . 

Es  ist  daher  völlig  falsch  und  zeagt  von  völligem  Mifsverstehen 

Lessing's,  wenn  Zimmermann  (Oeschiohte  der  Aesthetik.  S.  201)  von 
ihm  sagt:  „Lessing  dehnte  dies  Gesetz^^  (nämlich  der  plastischen  Schön- 

heit) —  soll  übrigens  wohl  heifsen:  beschränkte  dies  Gesetz  a.  s.  f.  — 
„im  Laokoon  nur  auf  den  Menschen  aus,  seine  Geltang  ist  aber  überall, 
,,wo  es  Darstellung  von  Formen  giebt,  die  auch  in  der  Natur  vorkom- 
„men*'^  Das  ist  nämlich  grade,  was  Lessing  bestreitet.  Soll  dieser  Zu^ 
satz  also  —  was  aus  dem  Zusammenhange  nicht  hervorgeht  —  eine 
Kritik  der  Lessing'schen  Ansicht  enthalten,  so  mufste  dies  näher  motivirt 
werden.  Wie  die  Stelle  hier  steht,  scheint  sie  im  Sinne  Lessing^s  genom- 

men werden  zu  sollen.  Ueberhaupt  ist  auch  hier  zu  sagen,  dafs  Z.  Les- 
sing ebenso  oberflächlich  charakterisirt  wie  Winckelmann. 

52.  Zu  Nro.  240  (8.  469):  .  .  .  ist  Herder  und  Hirt  var  Eintritt 
in  die  durch  Kant  bezeichnete  dritte  Stufe  dieser  Periode  in  Betracht 

zu  ziehen. 

Bekanntlich  hat  Herder  in  seiner  „Kalligone^^  eine  Antikritik  der 
Kant'scben  Kritik  der  ürtheilskra/t^  aber  damit  nur  den  Beweis  geliefert, 
dafs  er  ihn  nicht  verstanden  hat.  So  bildet  er  einen  Gegensatz  gegen 

Schiller,  der  die  Konsequenzen  des  Kant^schen  Princips  zog,  während 
Herder  vom  vorkantischen  Standpunkt  aus  dagegen  eifert.  Es  ist  da- 

her ebenso  falsch,  wenn  Zimmermann  (Gesch.  d.  Aesth.  S.  425)  Herder 
nach  Kant  behandelt,  wie  dafs  er  Winckelmann  nach  Lessing  stellt. 

53.  Zu  Nro.  244  (S.  473):  Schiller  .  .  .  äufserte  sich  dahin,  dafs 

die  Schrift  Herder^s  ihn  anekle, 

Zimmermann  (Geseh,  d.  Aesth.  S.  427)  glaubt  sich  Herder's  „gegen 
„geflissentliche  Verschweigung^^  und  „geringschätzige  Abfertigung^^  an- 

nehmen zu  müssen  und  behauptet,  dafs,  „wie  Herder's  unsterbliche 
,^Ide€n  zur  Philosophie  der  Geschichte  der  Menschheit,  so  auch  seine  Kalti- 
,^gone  das  grofser  Geister  würdige  Loos  gehabt,  mehr  benutzt  als  ge- 
„nannt  zu  werden.  Es  liefse  sich  zeigen^^  —  fährt  er  verdächtigend 
(denn  warum  zeigt  er  es  nicht?)  fort  —  „dafs  vielgenannte  Aesth e- 
tiker  es  nicht  verschmäht  haben,  in  gewissen  Abschnitten  ihres  Weiks 
dem  Leitfaden  der  Kalligone  nur  zu  treu  zu  folgen,  ohne  einen  Ver- 

rauch zu  machen,  den  kritischen  Bann,  der  auf  dem  Haupte  ihres  Ur- 
,,heberB  lastet,  zu  prüfen  oder  gar  anfzuheben^S  Wenn  die  Anmerkung 
auf  S.  337,  dafs  „der  ganze  Abschnitt  der  Kalligone  von  S.  84 — 105 
„Aehnlichkeit  mit  der  Erörterung  des  Naturschönen  in  aufsteigender 

„Linie  in  Vi  sc  her 's  Aesthetik  zeigt^S  hiemit  in  Verbindung  steht,  so  wäre 
es  wohl  passender  gewesen,  diese  AehnUchkeit  nachzuweisen  und,  wenn 
auch  in  schärfster  Weise,  zu  rügen,  als  gegen  einen  Mann  wie  Vischer 
derartige  Insinuationen   zu   riskiren.     Im  Uebrigen    bemerken    wir,    auf 

»9 

»5 



1210 

Grund  der  Vergleichung  beider  Abschnitte,  dafs,  wenn  eine  solche  Insi- 
nuation hier  wirklich  vorliegt,  sie  einfach  und  doppelt  l&cherlicfa  er- 
scheint; oder  sollte  etwa  Vischer,  weil  Herder  bereits  einige  Gedanken 

über  die  SchÖnheitsbildangen  in  den  verschiedenen  Naturreichen  gehabt, 
die  seinigen,  viel  tieferen  und  umfassenderen,  unterdrücken?  Von  einem 
Plagiat  aber  —  denn  dies  will  schlielslich  doch  Zimmermann  zu  ver- 

stehen geben  —  sollte  er  lieber  keine  Andeutung  machen,  namentlich 
nicht,  ohne  sofort  den  detaillirtesten  Beweis  anzutreten.  Lotze  spricht 
ihm  dies  nach,  doch  drückt  er  sich  hinreichend  vorsichtig  ans,  um  alle 
möglichen  Deutungen  zuzulassen,  indem  er  (S.  74)  bemerkt,  dafs  ,.die8e 

y»(Herder'schen)  Darstellungen  das  Muster  vieler  anderen  in  spätem 
^Lehrbüchern  der  Aesthetik  geworden  sind.^  Welcher  anderen?  fragen  wir auch  hier. 

54.  Zu  Nro.  246  (S.  480):    .  .  .    Antipathie   gegen    eine  Entgegen- 
setzung von  Natur  und  Kunst.    .  . 

Zimmermann  (Gesch.  d.  Aest  S.  451)  giebt  Herder  darin  Recht, 
dafs  er  bei  der  Frage,  ob  etwas  schön  sei,  es  für  gleichgültig  betrachtet 
wissen  will,  ob  es  sich  dabei  um  ein  Natur-  oder  um  ein  Kunstwerk 
handelt.  Er  meint:  ,)Ueberhaupt,  ob  Kunst-  oder  Naturwerk,  geht  deo 
„rein  ästhetischen  ßeurtheiler  nichts  an.  Um  zu  entscheiden  über  SchÖn- 
„heit  oder  Häfslichkeit,  ist  die  Frage  müfsig.  Der  Ursprung  eines  Werks 
„ändert  nichts  an  seinem  Werth  oder  Unwerth.**  Er  ändert  Alles! 
Ein  lausiger  und  zerlumpter  Betteljunge  ist  wohl  schwerlich  in  derWirk- 
lichkeit  für  schön  zu  halten,  ist  aber  deshalb  ein  Murillo'scher  Bettel- 

junge kein  Kunstwerk,  und  als  solches  nicht  schön?  Der  Unterschied,  ja 
der  Gegensatz  zwischen  Naturschönheit  und  Kunstschönheit  ist  grade 
für  die  Aesthetik  die  aller  wichtigste  Frage.  Schon  der  alte  Aristoteles 
wofste  dies,  wenn  er  bemerkt,  dafs  „Das,  was  uns  in  der  Natur  abstö&t 

„und  widrig  erscheint,  in  der  Kunstdarstellung  Wohlgefallen  errege^. 
Aber  freilich,  für  unsre  modernen  Eklektiker  hat  Aristoteles  umsonst  ge- 

dacht —  Dieselbe  Mifskenntnifs  vom  Wesen  des  Künstlerischen  spricht 
sich  in  den  Worten  Zimmermanns  (S.  455)  aus:  „Wohl  hat  Herder 
„Recht,  wenn  er  sagt:  „Wie,  in  der  steinernen,  todten  (!)  Nachahmoog 

„wäre  schöne  Kunst,  was,  lebend  dargestellt,  es  nicht  sein  sollte?^  —. 
wobei  noch  zu  bemerken,  dafs  er  Herder  ganz  falsch  ausdeutet,  wenn  er 

dabei  von  „schöner  Kunst  des  Lebens^'  spricht. 

65.  Zn  Nro.  251  (S.  492):  .  .  .  wie  Goethe  den  Gegensatz  zwischen 
Winckelmann  und  Hirt  .  .  .  zu  versöhnen  suchte. 

Zimmermann  erwähnt  natürlich  bei  dieser  Gelegenheit  Winckdmann  s 
ebenfalls,  aber  nur,  um  immer  von  Neuem  auf  das  triviale  Stichwort  von 
geschmacklosen  Wasser  zurückzukommen,  so  dafs  er  zuletzt  von  ihm  nichts 
weiter  anzuführen  weifs  als  diese  Albernheit  (Albernheit  in  Hinsiebt  der 
Auslegung).  Wir  finden  es  z.  B..  S.  329.  330.  333.  356.  357.  361.  369. 
n.  s.  f.,  so  dafs  es  in  der  That  nicht  weiter  lohnt,  seine  AufYassnngs- 
weise  einer  Kritik  zu  unterwerfen;  um  so  weniger  als,  je  mehr  er  sieb 
der  Gegenwart  nähert,  desto  einseitiger  und  parteiischer  seine  Darstellofig 
der  betreffenden  Aesthetiker  wird. 
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56.  Zn  Nro.  400  (8.  772):  .  .  .  Gutgemeinte  Phrasen,  die  indeß  .  .  . 
sich  ohne  jeden  ästhetischen  Werth  erweisen. 

Man  hat  sich  mit  Fichte,  als  ob  er  wirklich  far  die  Aesthetik,  aafser 
durch  sein  Princip,  in  Frage  komme,  'eine  unnutze  Muhe  gegeben;  na- 

mentlich Zimmermann,  der  die  wenigen  Seiten,  welche  Fichte  überhaupt 
der  Betrachtung  ästhetischer  Fragen  widmet,  fast  ganz  abschreibt  und 
dann  eine  Menge  Reflexionen  daranknüpft,  die  sich  freilich  häufig  darauf 

beschränken,  zu  bemerken,  da£B  „Danzel  sehr  richtig  bemerke"  u.  s.  f. 
Sollte  an  Zimmermann  z.  B.  das  Ansinnen  gestellt  werden,  in  dem 
gleichen  Verbältnifs,  wie  er  es  bei  dem  für  die  Aesthetik  ziemlich  bedeu- 

tungslosen Fichte  gethan,  Hegel  zu  excerpiren  oder  Visch er  oder  auch 
nur  Weifse,  so  hätte  sein  ganzes  Werk  kaum  dazu  hingereicht.  Aber 
das  ist  eben  die  Manier  der  Eklektiker,  dafs  sie  da  am  fleifsigsten  sam- 

meln, wo  am  wenigsten  zu  holen  ist,  während  sie  den  substauzi eilen 
Reich th um  nicht  zu  bewältigen  vermögen,  sondern  sich  da  mit  allgemei- 

nen Phrasen  nach  der  Schablone  der  ihnen  geläufigen  Kategorien  be- 
gnügen. Schon  die  blofse  Thatsache,  dafs  auf  Fichte  20  Seiten,  auf 

Hegel  nur  ungefähr  ebensoviel  gewandt  werden,  zeugt,  abgesehen  von 
der  Seichtigkeit  des  Geredes  selbst,  für  den  Grad  der  Unparteilichkeit 
des  Interesses,  den  der  Verf.  offenbart. 

57.  Zn  NpO.  436  (S.  840):   Eitelkeit  des   sich   selbst   bespiegelnden 
Subjekts. 

Wir  fühlen  die  Verpflichtung,  uns  wegen  dieser  hart  klingenden 

Worte  über  Schelling^s  philosophischen  Aestheticismus  —  um  diesen 
Ausdruck  zu  brauchen  —  an  dieser  Stelle  zu  rechtfertigen.  Ein  dich- 

tender Philosoph  wie  Schelling  —  dichtend  nicht  blos  dem  Inhalt  son- 
dern auch,  wie  der  Bruno  zeigt,  der  Form  nach  —  ein  Philosoph,  der  die 

künstlerische  Form  als  die  philosophisch  höchste  und  die  höchste  Wahr- 
heit nur  auf  künstlerischem  Wege  erreichen  zu  können  behauptet,  stellt 

damit  die  absolute  Forderung  ästhetischer  Gestaltungs-  und  Ausdrucks- 
weise unter  allen  Umständen  für  sich  als  Princip  auf.  Dies  hat  Schel- 

ling auch  fast  in  allen  seinen  Schriften  gethan,  aber  eine  einzige  Aus- 
nahme —  wäre  sie  nachweisbar  —  müfste  diesen  ganzen  ästhetischen 

Formalismus  als  einen  blos  äufserlich  angenommenen,  d.  h.  als  einen 
dem  Charakter  des  ästhetischen  Subjekts  selbst  fremden  Schein  erken- 

nen lassen.  Solche  Ausnahmen,  und  zwar  der  auffallendsten  Art,  liegen 
vor.  Schelling  ist  mehr  als  einmal  aus  der  Rolle  gefallen;  und  die 
Art,  wie  ihm  dies  passirt,  beweist  die  Unwahrheit  in  der  Form  seines 
Aestheticimus  und  die  Eitelkeit  seiner  subjektiven  Selbstbespiegelung. 
Hier  der  Beweis:  In  Nro.  101  der  Jenaer  Allgemeinen  Literaturzeitung 
vom  Jahre  1802,  also  dem  Entstehungsjahr  des  bochästhetischen  Bruno^ 
erschien  über  vier  Doctordissertationen  bamberger  Studenten  der  Medicin, 
welche  Scbellingianer  waren,  eine  Kritik,  die  sich  fast  nur  auf  wört- 

liche Excerpte  beschränkte,  dabei  aber  den  einen  (Schelling  betreffenden) 
Satz  enthielt :  „Die  Verfasser  von  Nro.  2  und  4  zeigen  sich  als  Anhän- 

„ger  der  Erregungstheorie  und  Schelling'schen  Naturphilosophie, '  aber 
„doch  als  verständige,  gesittete  Menschen,  und  wir  bedauern  sie,  dafs  sie 

„in  solcher  Gesellschaft  in  Bamberg  den  Doctorhut  erhielten."  Nun 
liegt  zwar  auf  der  Hand,  dafs  die  in  dem  oder  doch  liegende  Beleidigung 
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sich  nur  auf  die  Verfasser  der  andern  beiden  Nummern  bezieht,  deren 
Darstellungsweise  damit  als  unverständig  und  ungesittet  bezeichnet  wird. 
Gleichwohl  ist  zuzugeben,  dafs  die  Fassung  ungeschickt  war,  sofern  man 
den  Satz  auch  dahin  verstehen  konnte,  jene  Verfasser  „zeigen  sich,  ob- 

yySchon  Anhänger  der  Scheliing' sehen  Naturphilosophie,  doch  als  Terstin- 
„dige  und  gesittete  Menschen^\  So  erscheint  die  Aeufserung  allerdings 
direkt  für  Scheliing  beleidigend.  —  Wie  aber  stellt  sich  nun  Scheiling 
dazu?  Er  verrouthet  in  dem  Verfasser  der  Recension  einen  „heronter- 
„gekommenen  Schul meister^*  und  schreibt  unter  dem  Titel:  „Benehmen 
„des  Obskurantismus  gegen  die  Naturphilosophie^^  ein  Pamphlet  dagegen, 
welches,  unter  gelegentlicher  Hinweisung  auf  die  bekannte  Lessing'scb« 
Unterscheidung  zwischen  ungesittet  und  unsittlich ,  den  ersteren  Ausdruck 
in  einer  Weise  rechtfertigt,  welche  den  ästhetischen  Verfasser  des  J^rvsi^ 
in  sehr  zweifelhaftem  Lichte  erscheinen  lassen  mufs.  Die  beifsende  Iro- 

nie, den  schneidenden  Hohn  können  wir  hier  nicht  schildern,  sonst  müh- 
ten wir  das  Ganze  abschreiben,  aber  Ausdrucke  wie  Stupidität  — 

Dummgläubiger  und  verfinsterter  Kopf  —  Barbar  —  eingebome  Bestialität 
—  Gemeinheit  —  literarischer  Pöbel  —  empirische  Ledemheit  —  Unver- 

schämtheit —  Niederträchtigkeit  —  nicht  besser  als .  todte  Hunde  —  «» 
Volk^  das  bei  den  Griechen  höchstens  zu  den  niedrigsten  Sklaven-  und  He* 
lotendienste  gebraucht  worden  wäre  —  Gesinddhaftigkeit  —  Klatechpatk 
n.  s.  f.,  womit  er  den  unglücklichen  Recensenten  und  eigentlich  alle  em- 

pirischen Physiker  regalirt,  durften  genügen,  um  einen  Maafsstab  für  den 
ästhetischen  Werth  der  Schrift  abzugeben.  Aus  Allem  spricht  xer- 
letzte  Eitelkeit.  Schelling's,  wenn  er  sich  wirklich  selbst  als  den  Ver^ 
treter  der  Idee  wufste  und  nicht  blos  die  Geltung  eines  solchen  bean- 

spruchte, war  es  wenig  würdig,  so  zu  antworten,  wenn  er  überhaupt 
antworten  wollte.  Den  Reden  voii  Leutan,  die  so  jämmerlich  sind,  wie 
er  sie  schildert,  setzt  man  ein  verachtendes  Schweigen  entgegen.  Daf^ 
er  dies  nicht  thut,  ist  schon  bedenklich;  die  Art  seiner  Entgegnung  aber 
liefert  den  Beweis,  dafs  unsre  obige  Charakteristik  nicht  ungerecht  ist 

58.  Zu  Nro,  580  (S.  1038):    Unter   dem  Einflufs  Hegels  stehen  du 
Werke  von  .  .  .  Carriere  .  .  . 

Die  Worte,  mit  denen  sich  Carriere  in  der  Einleitung  zu  seiner 
Aesthetik  beim  Leser  einfuhrt:  „Was  ich  bei  Philosophen,  Kunsthiston- 
„kern  und  Dichtern  gefunden  habe,  das  ich  aIs  Baustein  der  Wissen- 
„schaft  vom  Schönen  ansehen  konnte,  das  habe  ich  gern  mit  Angabe 

„der  Quelle  am  geeigneten  Orte  dem  System  der  Entwicklung^^  (soll 
wohl  heifsen:  der  Entwicklung  des  Systems)  „eingeffigt^^  — :  diese  Worte 
cbarakterisiren  das  Carriere'sche  Buch  in  formaler  Beziehnna  hinläng- 
lich,  nämlich  als  ein  Produkt  eklektischer  Reproducdon.  Aber  wir  möch- 

ten dies  nicht  ohne  Weiteres  als  Tadel  gemeint  wissen.  Neben  den  ur^ 
sprünglichen  (produktiven)  philosophischen  Forschern  nehmen  die  repro- 

duktiven Talente  in  der  Wissenschait  nicht  nur  eine  einflnXsreiche,  soo- 
dern  auch,  hinsichtlich  der  praktischen  Promulgation  der  Gedanken,  eine 
nothwendige  Stellung  ein.  So  hat  Carriere  mit  seinem  Bache,  das 
wesentlich  auf  die  schöngeistig  Gebildeten  berechnet  ist,  einen  ungleich 
gröfseren  Erfolg  gehabt  —  wenn  man  diesen  nach  der  Zahl  der  Leeer 
bemessen  will  —  als  Vis  eher  mit  seinem  schwerwiegenden,  aber  aoeb 
schwerverständlichen  Werke.  Allein  die  Worte,  welche  jenen  citirten 
folgen,  nämlich:  „Aber  man  findet  erst,  was  man  sucht,  d.  b.  wa^  man 
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,,8choD  selber  gedacht  hat,  man  lernt  von  Andern  nar,  was  man 
„schon  weifs,  wofür  man  schon  innerlich  vorbereitet  ist^^  —  ist 
dies  dasselbe?  — ,  enthalten  einen  zu  offenbaren  Sophismus,  als  dais  sie 
einer  Widerlegung  bedürften.  Wenn  man  die  hunderte  von  zum  Theil 
seitenlangen  Citaten  aus  allen  möglichen  Schriftstellern,  womit  Garriere 
seine  Aesthetik  ausstattet,  fortlassen  wollte,  so  wurden  die  beiden  Bände 
auf  einen  sehr  kleinen  Raum  zusammenschrumpfen;  abgesehen  davon, 
dals  es  doch  einigermaafsen  wunderlich  klingt,  wenn  er  Sätze  aus  unsern 
Klassikern  beispielsweise  mit  Wendungen  wie  diese  anfuhrt:  „Auch 

^,Gk>ethe  stimmt  mit  mir  darin  überein,  wenn  er  bemerkt  .  .  /* 
Lassen  wir  jedoch  diese  Aeufserlichkeiten  auf  sich  beruhen ,  um  zu 

fragen,  ob  und  in  welchem  wesentlichen  Punkte  Garriere  über  das  Prin- 
cip  seiner  Vorgänger  hinausgegangen;  wir  abstrahiren  dabei  sogar  ganz 

von  der  Frage  nach  der  Methode,  welche  in  G/irriere^s  Augen,  wie  es 
scheint,  kein  nothwendiges  Requisit  für  das  Philosophiren  ist.  In  einer 
Recension  über  die  Geschichte  der  Aesthetüc  in  Deutschland  von  Lotze 

(in  der  Zeitschrift  für  Philosophie  und  philosophische  Kritik,  1868)  formu- 
lirt  er  seinen  Standpunkt  dahin,  dafs  er  „der  Hegerschen  Begrififslehre 

,,das  Individuelle  als  das  Erste  und  Wirkliche  entgegenstelle^^  .  .  .  und 
bezeichnet  ihn  als  den  ̂^ Standpunkt  des  Ideal-Bealismus,  welcher  der 
„subjektiven  Freiheit  des  Geistes  und  dem  objektiven  Natnrmechanismus 
,gleichmä£Big  Rechnung  trägt  und  sich  über  die  hergebrachten  Oegen- 
„sätze  des  Pantheismus  und  Deismns  durch  die  Idee  eines  unendlichen, 

„der  Welt  einwohnenden  Gottes  als  des  Willens  der  Liebe  erhebt".  — 
£r  beklagt  sich  dann  darüber,  dafs  Lotze  „es  nicht  für  der  Mühe  werth 
„gehalten  zu  erwähnen,  dafs  dieser  Standpunkt  bereits  auch  seine  Aesthe- 

^^  habe,  ja  zwei  für  eine,  die  seinige  und  Zeising's  AestheUsche 
jfForschungen,  und  dafs  auch  Bckardt's  Vorschule  zur  Aesthetik  auf  eigne 
„Weise  hier  eingreife**.  Wenn  wir  dieser  mehr  als  bescheidenen  Selbst- 
gruppirung  mit  dem  schönrednerischen  Phantasten  Eckardt  (s.  Kr.  A. 
No.  4)  nichts  hinzuzufügen  haben,  so  möchte  andrerseits  für  den  Stand- 

punkt Garriere^s  die  Zustimmung  charakteristisch  sein  zu  den  ssm  Schlufs 
der  nächsten  No.  des  K.  A.  citirten  Worten  Lotze^s:  „In  der  Welt  des 
„Denkens  und  der  Begriffe"  .  .  .  u.  s.  f.,  die  er  (Garriere)  als  eine  sehr 
richtige  Bemerkung  bezeichnet.  Ja,  er  rühmt  sich,  dafs  er  eine  Gliede- 

rung (von  sieben  Künsten)  „von  dem  Standpunkt  aus  unternommen  habe, 

„dafs  diese  Gliederung  dem  Bauplan  des  Universums  entspreche*^ 
—  was  denn  allerdings  sehr  im  Eckard t'schen  Styl  ist.  Ebenso  ist  ihm 
„aus  der  Seele  geschrieben**,  was  Lotze  über  die  plastische  und  male- 

rische Verwerthung  von  Dichterstellen  als  monumentale  Verherrlichung 
ihrer  Urheber  sagt  (S.  folg.  Nro.) 

Bedenklicher  fast  noch  als  diese  Zugeständnisse  zu  den  phantasti- 
schen oder  flachen  Ansichten  eines  principlosen  Eklekticismus ,  dem  es 

an  jeder  tieferen  Einsicht  in  das  substanzielle  Wesen  des  Schönen  ,und 

der  Kunst  gebricht,  ist  die  Ueberzeugung  Carriere's,  dafs  er  wirklich  ein 
neues  Princip  entdeckt  liabe  und  dafs  er  auf  dem  Standpunkt  des  Ideal- 
Bealismus  stehe.  Wenn  er  darunter  eine  Versöhnung  des  Idealismus  mit 
dem  Realismus  versteht,  so  vermögen  wir  hiervon  in  seinem  Standpunkt 
nichts  zu  entdecken.  Wonach  er  Verlangen  trägt,  ist  eine  Art  halb  dei- 
stischen  halb  pantheistischen  Ausgleichs  zwischen  der  objektiven  und 
subjektiven  Welt.  Aber  natürlich  bleibt  dieses  Verlangen  unbefriedigt, 
weil  es  innerhalb  der  Empfindung  verharrt:  so  kommt  es  höchstens  zu 
einem  poetischen  Ausdruck  dieser  Empfindung,  der  nicht  selten  das  Ge- 
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pr&ge  der  Schön seeligkeit  trägt.  Auf  eine  Kritik  seiner  Aestfaettk  einzu* 
gehen,  müssen  wir  uns  an  dieser  Stelle  versagen.  Anzuerkennen  ist  die 
Wärme  des  Ausdrucks  in  der  Darstellang  der  konkreten  Seiten,  aber 
diese  Wärme  wiegt  doch  den  Mangel  an  fstrenger  Wissenscbaftlichkeit 
in  der  Erörterung  der  Begriffe  nicht  auf. 

59.  ZuNro.  560  (S.  1118):  Was  die  Herbartianer  „Aesthetik^  nen- 
nen, geht  auf  alles  Ändere  hinaus  als  auf  Das,  was  diese  Wissen-- 

Schaft  eigentlich  bezweckt,  nämlich  das  innere   Wesen,  d,  A.  das  Leben 
der  Schönheit,  zu  ergründen. 

Was  Lotze  betrifft,  so  haben  wir  bereits  mehrfach  Gelegenheit  ge- 
habt, seinen  Standpunkt  zu  kennzeichnen  (Vergl.  Er.  A.  No.  9.  43.  47. 

49.) ;  im  Uebrigen  können  wir  auf  die  vom  Verf.  in  der  Deutschen  Kunst- 
Zeitung  (1870  No.  7 — 13)  veröffentliche  ausführliche  Kritik  über  das  ge- 

nannte Werk  Lotze's  verweisen.  Nur  hinsichtlich  zweier  für  ihn  cha- 
rakteristishhen  Punkte  mögen  hier  ein  paar  Beläge  stehen;  der  eine  be- 

trifft die  sich  fast  immer  —  namentlich  »wo  es  sich  um  wichtige  Prin- 
cipienfragen  handelt  —  im  Ui/bestimmten  haltende  Form  seiner 
Darstellung,  der  zweite  seinen  Mangel  an  festen  Kriterien  z.  B. 
bei  der  wichtigen  Frage  nach  dem  Eintheilungsgrunde  der  Künste. 

ad  1.  Hinsichtlich  seiner  Darstellungsweise  —  denn  von  einer 
eigentlichen  Methode  kann,  schon  wegen  des  Mangels  eines  festen  Frio- 
cips  nicht  wohl  die  Rede  sein  —  fällt,  nächst  der  weitschweifigen  Un- 

bestimmtheit des  Ausdrucks  überhaupt,  besonders  der  Schein  einer  ge- 
wissen höflichen  Ruhe  und  urbanen  Gemessenheit  der  Sprache  auf, 

welche  zum  Theil  aus  der  Besorgnifs  zu  verletzen  stammen  mag,  aber 
in  ihrem  Resultat  sich  oft  als  absichtliche  Abschwächung  aller  kritischen 
Schärfe  erweist  Er  liebt  daher  die  Yerklausulirungen ,  halben  Wieder- 

aufhebungen, theil  weise  negirten  Negationen  und  dergleichen  Wendungen. 

So  sagt  er  z.  B.  bei  der  Erörterung  des  ,, Charakteristischen*'  (S.  143): 
Deshalb  mochte  ich,  mit  Vorbehalt,  der  Kunst  ihre  Bichtung  a^f  das  Cha- 

rakteristische nicht  mi/sgonnen^*' ;  als  ob  die  Kunst  überhaupt  ein  anderes 
Ziel  haben  könnte  als  eben  das  charakteristisch-Schöne.  Von  ähnlichem 

Werth  ist  seine  Aeufserung  zu  Herde r's  Betrachtungen  über  das  Natur- 
schöne  (S.  74);  wo  er  natürlich  erst  die  „Menge  feinsinniger  Bemerkun- 
„gen*'  (mit  welcher  Anerkennung  er  jeden  Aesthetiker  traktirt)  voraus- 

schickt, sodann  aber  hinzusetzt:  „es  liegt  auch  ein  aügememer  Gedanke 
„darin,  dessen  Becht  ich  bis  zu  einem  gewissen  Chrade  hier  vertheidigen 
„mochte:  sagen  wir  kurz,  indem  wir  uns  Berichtigungen  vorbehalten^  der 
„Gedanke,  dafs  alles  Schöne  symbolisch  sei  und  eben  dadurch  schön 

„sei,  dafs  es  dies  ist";  —  was  beiläufig  Herder  nicht  im  Traum  bei  sei- 
nem Bedeutenden  eingefallen  ist. 
Auf  diese  Weise  läfst  er  fast  Alles  unentschieden;  nicht  nur  den 

Tadel,  der  sich  höchstens  bis  zu  einer  so  oder  auch  anders  xa  verste- 
henden Ironie^)  erhebt,  sondern  auch  das  Lob  spendet  er  stets  so  bedin- 

gungsweise und  durch  Phrasen  verklansulirt  wie:    „Es  schwfU  mir  indei^ 

*)  Wenn  Jean  Paul  in  seiner  Vortchult  der  Aesthetik  an  der  wahren  Ironie  den 
Ernst  des  Scheins  hervorhebt,  so  charakterisirt  sich  die  Ironie  von  Hm.  Lotte  um- 

gekehrt als  der  Schein  des  Ernstes,  d.  h.  als  eine  ironische  Maske  Hlr  die  iimexUebK 
Unsicherheit. 
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y^nicht  ganz  unbedenkUch^  (S.  89)  oder:  ̂ /oA  we^s  nicht j  ob  ick  weiter 
y,gehen  darf  (S.  256);  „Durch  solche  CrörterungeD  (Viscber^s  nämlich) 
„kann  ich  doch  nicht  alle  wmtc  Bedürfnisse  gedeckt  finden^^  (S.  382)  und 
bald  darauf:  „Ich  bescheide  mich  jedoch,  dafs  Das,  was  ich  suche,  und 

„vielleicht  Besseres^  als  ich  finden  konnte^  (was  heilst  das?  Vischer  liegt 
ja  gedruckt  vor;  soll  Das  wieder  jene  feine  Ironie  sein,  womit  Herr  Lotze 
so  grofsen  Aufwand  treibt?)  „bereits  in  den  geistvollen  Schriften,  die  ich 

„erwähnte,  enthalten  sein  mag'^  u.  s.  f.;  so  dafs  der  Leser  schliefslich 
nicht  weifs,  was  denn  nun  die  eigentliche  Meinung  'des  Verfassers  sei. 
—  Wenn  daher  überhaupt  bei  Herrn  Lotze  von  einem  Standpunkt  die 
Rede  sein  kann,  so  ist  es  lediglich  der  eines  sich  den  Rücken  frei 
haltenden  Eklekticismus.  —  Allein  es  ist  ein  mifsliches  Ding  mit 
solchem  „Sich  den  Rücken  f^eihalten'^  Undeutlichkeit  im  Ausdruck^ 
Unentschieden  hei  t  in  Resultaten  und  Unklarheit  der  ganzen  Entwicklung 
selbst  sind  nicht  das  Schlimmste;  es  kommt  denn  doch  einmal  ein  Punkt, 
wo  der  Verfasser  aus  dem  ihn  umgebenden  Nebel  herauszutreten  genÖ- 
tbigt  ist,  damit  aber  kommt  denn  auch  sofort  die  innere  Haltlosigkeit 
des  Behaupteten  als  Widerspruch  mit  sich  selbst  zu  Tage. 

Am  schwierigsten  bei  dieser  Art  des  Philosophirens  —  wenn  man 
solche  Manier  des  Reflektirens  ins  Unbestimmte  hinein  noch  so  nennen 

darf  —  ist  die  Auffindung  des  wirklichen  Standpunkts,  den  der  Ver- 
fasser einnimmt.  Nachdem  er  hinter  einander  die  Standpunkte  Schel- 

ling's,  Solger's,  Schleiermacher's,  HegeTs,  Weifse's  und 
Vischer 's  als  unzureichend  oder,  um  seine  Ausdrucksweise  zu  brauchen, 
als  nicht  unbedenklich  hingestellt,  deutet  schon  der  Tit^l  des  letzten  Capi- 
tels:  „Rückkehr  zur  Aufsuchung  der  wohlgefälligen  Urverhältnisse  des 

^Mannigfaltigen  bei  Herbart^  dem  Anschein  nach  darauf  hin,  dafs  er 
sich  der  Anschauungsweise  dieses  Philosophen  anschliefsen  wolle.  Aber 
obschon  er  von  ihm  behauptet,  er  habe  „die  bisher  ungelöste  Aufgabe 
„der  Aufzeigung  Dessen,  was  nnter  den  Begriff  der  Schönheit  fällt, 

„philosophisch  zugeschärft^,  so  wendet  er  sich  doch  sogleich  mit  einem 
Tadel  gegen  Zimmermann,  weil  dieser  „von  Herbert  rühmt,  dafs  er 
„der  idealistischen  Aesthetik  vorwerfe,  dafs  sie  nicht  nur  frage,  was 

„schön  sei,  sondern  auch  warum  es  schön  sei^,  und  kommt  dann  zu 
dem  Schlufs,  dafs  Herhart  zwar  j^nicht  verfehle^  uns  mit  einer  Menge  treff- 
„licher  Einzelgedanken  von  zum  Theil  (!)  doch  (!)  sehr  weitreichender  (I) 
„Wichtigkeit  zu  erfreuen;  nur  eine  neue  Bahn,  der  wir  folgen  möchten, 
„finden  wir  durch  ihn  nicht  gebrochen,  ihn  selbst  und  seine  Schule  auch 
„gar  nicht  beschäftigt,  wirklich  die  Aufgabe  zu  lösen,  in  deren  Auf- 
„stellung  jede  Ansicht  mit  ihm  sjmpathisiren  kann,  die  der  Aufsuchung 
„der  ästhetischen  Elementarurtheile^.  Da  über  diese  Frage  schoo 
im  Text  die  Rede  gewesen,  so  brechen  wir  hier  ab,  um  noch  zu  dem 
zweiten,  oben  erwähnten  Punkt  einige  Beläge  beizubringen. 

ad  2.  Wenn  jene  Unbestimmtheit  unter  der  Maske  einer  beschei- 
denen Zurückhaltung  nur  die  eigne  Unsicherheit  verbirgt,  so  offenbart 

Lotze,  sobald  er  eine  bestimmte  Ansicht  riskirt,  sogleich  einen  grofsen 
Mangel  an  wirklichem  Verständnifs.  Er  jliebt  es  daher,  sich  zwischen 
Entweder  —  Oder  hin  und  her  zu  bewegen,  ohne  jedoch  schliefslich  sich, 
sei  es  für  das  Eine  oder  Andere,  zu  entscheiden,  am  wenigsten  aber 

diesen  abstrakten  Verstandeswiderspruch  in  einer  höheren  Einheit  aufzu- 
heben. Namentlich  wenn  es  sich  um  die  Entscheidung  über  ganz  kon- 

krete Fragen  handelt  —  und  die  jBeantwortung  solcher  'ist  denn  doch 
schliefslich  der  wahre  Prüfstein  für  das  Vorhandensein  und  die  Wahr- 
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heit  eines  Princips  — ,  gelangt  er,  wenn  er  sich  wirklieh  aoa  der  Un- 
beetimmtheit  hervorwagt,  saweilen  so  so  abnormen  tind  einen   solebeo 
Mangel  an  wirklichem  Kansiverstfindnifs  verrathenden  Behaoptungen,  dafe 
man  darflber  geradezu  in  Erstaunen  gerathen  kann.    So  s.  B.    versacht 
er  gewisse  heikliehe  Fragen  der  praktischen  Aesthetik  ^ob  es  gerecht- 
^fertigt  sei,   dafs  die  Griechen  ihre  Statuen  bemalt  habea*^ 
(S.  571)    oder    ,was    die    Aufgabe   der   heutigen    Plastik    $ei^ 
(S.  575)  zu  beantworten.     Bei  der  ersteren  bleibt  er  im  Grande  zwsr 
auch    im  JSebulosen    stecken,   indem   er   bemerkt,   dafs  es   ,|eben    nicht 

^nöihig  sei,  die  Farbenfreudigkeit  der  Alten  zu  verdammen^  .  (!)  .  dafs 
^wir  aber  mit  Recht  unsre  eigne  deutsche  Empfindung  als  eine  andere 
,^(1),  ästhetisch  auch  ̂ treehiferügtere  Weise  der  Auffassung  festhalten  und 
f^auf  dieser  Idealisil-ung   beharren,   welche  die  plastische   Gestalt  zwar 
fßueht  durehaus  durch  die  Weifse  des  Marmors,    aber   aüerdmg^    durcb 

^eine  einfache  und  gleichmafsige  Färbung*^  (z.  B.  Dunkelblau  oder  Gras- 
grün oder  Both?)  ,nicht  als  Nachahmung  der  sinnlichen  Oekononne  des 

gLebens^  (war  davon  etwa  bei  den  Griechen  die  Rede?),  ,, sondern  nur 
^als  Wiederholung  seines  ewigen  Qeistea*^  (was  ist  das?)  „erscheinen  läfst.' 
Das  Merkwürdigste  aber  ist,  dafs  er  diese  hier  getadelte  BemaluDg 
der  antiken  Statuen  als  Beweis  dafür  anfuhrt,  dafs  die  Farbe  überhaupt 
kein  wesentliches  Moment  der  Malerei  sei  (S.  585).!     Was  soll 
man  nun  scbliefslich  aus  allem  diesem  sich    Widersprechenden   als  die 
wahre  Ansicht  Hrn.  Lotze's  herauskalkuliren? 

In  Betreff  der  leweiten  Frage ,  nämlich  „was  die  Aufgabe  der  hti^ 

^dgen  Plastik  sei'',  macht  er  den  Vorschlag,  dafs  „die  moderne  Plastik, 
,,8tatt  Statuen  der  Dichter,  lieber  aus  deren  Werken  entnommene'* 
(also  schon  in  einer  andern,  folglich  allein  angemessenen  Form  kunsl- 
lerisch  gestaltete)  „Motive''  —  z.  B.  statt  eines  Goethe*  Stand  bilden 
etwa  die  Mignon  oder  den  Fischerknaben  —  „darsteilen  solle,  oder  um* 
„fang reiche  Statnengruppen,  wie  das  Friedrichsdenkmal  tob 

„Ranch'*;  denn  das  „entspräche  —  dem  AssociationeprinGq}  nnsers  Zeit- 
„alters"!  —  Ueber  das  „Friedrichsdenkmal  Rauchs"  bemerkt  er  dann 
noch,  dafs  „es  zwar  nicht  die  ganze  Härte  und  Festigkeit  der  Zeit  ge- 
„treu  wiedergiebt,  aber  doch  durch  die  Verbindung  seiner  mannig- 
„iachen,  einander  unterstützenden  Figuren  das  Unplastische  der  ein- 
„z einen  wohlgefällig  überwindet".  —  Es  ist  nämlich  gerade  das  Gegen- 
theil  wahr:  fast  alle  einzelnen  Figuren,  als  einzelne  genommen,  selbst 

viele  auf  den  Hochreliefs,  z.  B.  „Kant",  sind  aufserordentlich  plastisch 
gedacht,  aber  eben  in  ihrer  Zusammenstellung  zum  Ganzen  verlieren 
sie  an  plastischer  Wirkung,  der  Art,  dafs  das  Ganze  als  solches  in 
seinem  etagenformigen  Aufbau  mehr  den  Eindruck  eines  kolossalen  Tafel- 

aufsatzes als  den  eines  Monuments  macht.  Ein  Vergleich  mit  der 

Sc  hinter 'sehen  „Kurffirstenstätue"  beweist  dies  unwiderleglich,  nament- 
lich wenn  man  die  kleinen  Modelle  (auf  der  Kunstkammer)  zusammen- 

hält; wo  denn  der  „Kurfürst"  immer  einen  grofsen,  wahrhaft  monumen- 
talen Eindruck  hervorbringt,  während  das  „Friedrichsdenkmal"  aassieht. 

als  sei  es  eben  vom  Konditor  geholt. 

Hinsichtlich  des  Vorschlages  von  Herrn  Lotze,  statt  der  Dichter^ 
Statuen  lieber  Motive  aus  ihren  Werken  zu  bilden  (er  sagt:  „Die  Dich- 
„ter  bilden  ja  ihre  Werke;  warum  bildet  man  nicht  zu  ihrem  Gedäeht- 
„nifs  nach,  was  sie  in  diesen  erfinderisch  vorgezeichnet?"),  bemerken 
wir  nur,  dafs  nns  wohl  Niemand  ansinnen  wird,  heute  noch  —  nachdem 
Lessing  schon  vor   hundert  Jahren  die  Lehre  von    den   Grensen  der 
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Poesie  and  bildenden  Kunst  (fBr  Hrn.  Lotse  freilich  Fergebens)  ver* 
kfindet  —  dergleichen  an  dieser  Stelle  im  Ernste  widerlegen  sv  sollen; 
wir  begnfigen  uns  daher  damit,  den  Verfasser  an  ein  gesundes  Wort  des 
alten  Goethe  zu  erinnern,  welcher  an  Eckermann  (1823)  schreibt:  „Was 

^t  wichtiger  (in  der  bildenden  Kunst),  als  die  Gegenst&nde,  und  was 

^t  die  gante  Kunstlehre  ohne  sie  •  .  .  Die  wenigsten  Künstler'^  *-  und 
Kritiker  hfitte  er  hinzusetzen  können  —  „sind  über  diesen  Punkt  im 
,iKlaren  und  wissen,  was  zu  ihrem  Frieden  dient  Da  malen  sie  z.  B. 

, meinen  Ihchgr  und  bedenken  nicht,  dafs  sich  das  gar  nicht  ma- 
hlen lasse.  Es  ist  ja  in  dieser  Ballade  blos  das  Oefuhl  des  Wassers 

^ausgedruckt,  was  im  Sommer  lockt  uns  zu  baden;  weiter  liegt  nichts 

«darin,  und  wie  läfst  sich  das  malen ?^  —  Und  gar  plastisch  darstellen? 
—  fugen  wir  hinzu.  —  Es  w&re  wenigstens  merkwürdig,  wenn  die 
lockende  Bewegung  des  Wassers  in  der  Sommerschwfile  durch  den  star- 

ren und  kalten  Matmor  symbolisirt  werden  sollte. 

Was  endlich  das  Princip  der ,,  Association  von  Statuen  zu  Gruppen* 
betrifft,  so  scheint  vor  Allem  die  Versicherung  nöthig,  dafe  dies  nicht 
etwa  ein  Spafs  von  Hm.  Lotze  ist,  eine  seiner  feinen  Ironien,  sondern 
dafs  er  dies  in  Tollem  Ernst  meint  Er  sagt  nämlich  (S.  575):  „ Warum 
«giebt  man  dies**  (ofSmlich  Errichtung  von  Einzelstatuen)  „nicht  auf  und 
„sucht  durch  ästhetische  Massenwirkung  den  Eindruck  zu  erzeugen, 
„den  solche  Einzelfiguren  nicht  machen  können?  Entspricht  doch  ohne- 
„hin  dieses  Princip  der  Association  dem  Charakter  unsers  Zeitalters^  u.  s.  f. 
Hiegegen  ist  nun  zu  bemerken,  dafs  nichts  unplastischer  ist  als  solche 
umfangreichen  Staiitengrt^en^  weil  das  Skulpturwerk  überhaupt  schon, 
namentlich  aber  die  Denkmalstatue,  eine  abgeschlossene  Welt  fftr  sich 
ist  Doch,  statt  über  so  selbstverständliche  Dinge  viel  Redens  zu  machen, 

wollen  wir  an  Stelle  jeder  weiteren*  Erörterung  das  satyrische  Wort 
eines  unsrer  genialsten  Künstler  über  das  Wormser  Lutherdenkmal  mit- 

theilen, weicher,  gefragt,  was  für  eine  Gesammt-Inschrift  es  tragen  mOTse, 
antwortete:  «Alle  Neune!*  —  Das  Arnkngement  solcher  Statnengruppen 
muDs  entweder,  wie  hier,  ein  architektonisches,  oder,  wie  bei  der 
ebenfalls  von  Rietschel  herrührenden  Ooethe^Sehillergruppe,  ein  maleri- 

sches werden:  und  beides  ist  nnplastisch.  Man  vergleiche  damit  die 
herrliche  Lemngstaiue  desselben  Meisters,  und  man  wird  den  Unterschied 
sofort  herausfühlen. 

Was  den  oben  behaupteten  Mangel  an  festen  Kriterien  betrifft,  der 

übrigens  auch  schon  aus  den  oben  angeführten  Bemerkungen  Lotze's  her- 
vorgeht, so  wollen  wir  noch  zwei  der  auffallendsten  Beläge  dafür  geben. 

Wir  haben  schon  öfters  dargethan,  dafs  die  Aufstellung  des  Eintheilungs- 
princips  der  Künste  den  wahren  Prüfstein  für  die  Wahrheit  eines  ästhe- 

tischen Systems  sei.  Nun,  Hr.  Lotze  stellt  nicht  nur  kein  Princip  auf, 
sondern  ist  auch  auf  eine  KlaemfikaUon  der  Künste  überhaupt  übel  zu 
sprechen  (8.  45d);  er  will  nichts  davon  wissen,  weil  „im  Lfeben  und  in 
„der  Wirklichkeit  die  Künste  zwar  zu  mannigfaltigem  Zusammenwirken 
,ibestimmt  sind,  aber  nirgends  dazu,  in  einer  effstematiechen  Reihenfolge 
„aceA  zu  grwppvren^,  —  Also :  weil  auf  der  Erde  alle  Thiere  durcheinander 
lauÜBn  und  alle  Pflanzen  durcheinander  stehen,  deshalb  ist  eine  natur- 

geschichtliche Klassifikation  Unsinn  I  „In  der  Welt  des  Denkens  und  der 
y^egr^e  haben  alle  Gegenstände  nicht  nur  eine  systematische  Ordnnng, 
„die  unveränderlich  feststände,  sondern  der  Zusammenhang  der  Dinge  ist 
„so  allseitig  organisirt,  dafs  man  in  jeder  Richtung,  in  welcher  man  ihn 
„durchkreuzt,  eine  besondere,  immer  bedeutungsvolle   Protection 77 
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,y seines  Gefages  entdeckt/*  Also  doch  immer  ein  Cftfüge^  und  heämt- 
iungsooÜf  nicht  wahr?  Und  sollte  nicht  unter  diesen  verschiedenen  ,»Pro- 
^ectionen**  eine  wesentlicher  und  bedeatnngsvoller  sein  als  die  andet«, 
vielleicht  sogar  unter  allen  die  wesentlichste?  —  Dies  ma|^  sehon 
sein  —  erwi^'^^rt  Herr  Lotze  —  allein  es  patst  nicht  in  meinen  Kram, 
denn  „indezu  ich  jetzt  der  einseinen  Eunsttheorien  sn  gedenken  habe» 
„folge  ich  einer  dieser  mogUchen  Anordnungen,  die  meiner  Absicht  be- 
„quem  ist/'  —  pas  nennt  man  also  wissenschaftliche  Nothwend^eit 
heutzutage:  Alles  gleichgültig  in  der  Schwebe  zu  lassen  und  aehliefiiidi 
die  Bequemlichkeit  als  Kriterium  der  Entscheidung  aufzustellen  I  üod 
hiermit  können  wir  denn  wohl  mit  Herrn  Lotze  abschlieCsen,  den  int 
nur  deshalb  in  dieser  AusfBhrlichkeit  in  Betracht  zogen,  am  daranf  die 
Berechtigung  zu  gründen,  seine  Geistesverwandten  mit  Stillsdiweigen  sa 
übergehen. 
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